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Länsimainen taidemusiikki on pitkään ollut yleisesti musiikkia ja musiikintutkimusta 
määrittävässä asemassa. Se on asettanut normit, joita vastaan muita musiikin tyylilajeja 
tai musiikkikulttuureja on tutkittu. Taidemusiikin tutkimus on ollut vahvasti 
säveltäjäkeskeistä. Tästä ovat esimerkkeinä lukuisat säveltäjäbiografiat, joita on 
taidemusiikin kanonisoiduista merkkihenkilöistä laadittu useita ja erilaisista 
näkökulmista. Teoskeskeisyys on ollut luonnollinen tapa tarkastella musiikkia ja 
erityisesti teosanalyysit ovat olleet musiikkitieteen tunnetuinta antia. Musiikkia on 
tarkasteltu ensisijaisesti nuottien ja partituurien kautta, toki mahdollinen soiva tallenne 
on ollut analyysin tukena.  
 
Tässä tutkimuksessa pyrin avaamaan keskustelun teoksen ääreltä koskemaan koko 
esitystapahtumaa, tarkentamalla katseen muusikoiden kokemukseen esitystilanteessa. 
Samoin tutkimukseni tulee ottaneeksi kantaa niin sanottuun autonomiseen 
musiikkikäsitykseen. Tässä mielessä tutkimukseni liittyy kulttuurisen 
musiikintutkimuksen piiriin. (ks. esim. Leppänen & Moisala 2003: 79). 
 
Kulttuurisen musiikintutkimuksen myötä tutkimuksessani on myös luontevaa puhua 
tutkija-kuulijan kokemuksesta. Leppäsen ja Moisalan (2003) artikkelissa viitataan 
Joseph Kermanin esittämään huomioon siitä, että myös teosta analysoivan kokema 
esteettinen nautinto ja ”musiikkitodellisuus” ovat tärkeitä tekijöitä musiikkianalyysia 
tehtäessä (s. 74). Kuulijan ja tutkijan musiikkitodellisuuden voi tämän tutkielman 
yhteydessä rinnastaa myös fenomenologiassa puhuttuun esiymmärrykseen, jota 
käsittelen kolmannessa luvussa tarkemmin. 
 
Olen haastatellut Arktinen Hysteria -puhallinkvintetin soittajista kolmea tutkimustani 
varten ja kysynyt heiltä heidän kokemuksestaan kantaesitettäessä Paavo Heinisen 
puhallinkvintettoa Sykerre, op. 113. Alkuperäisenä ideanani oli tarkastella erityisesti 
soittajan ruumiillista kokemusta ja tämän kautta valottaa esitystapahtumaa laajemmin, 
jotta keskiöön tulisi erilaisten käsitysten sijaan kokemus. Haastatteluprosessin myötä 
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teoksen ja sitä esittävien muusikoiden ruumiillisuuden ja kokemusten kautta esiin nousi 
teemoja, joita en ollut osannut itse ennakolta olettaa. Tällaisia teemoja oli esimerkiksi 
tilan merkitys sekä yleisön rooli esitystapahtumaa määrittävinä – ja jopa muovaavina – 
tekijöinä.  
 
Metodologisena lähtökohtana olen käyttänyt fenomenologis-hermeneuttisia periaatteita. 
Se ei itsessään ole yksiselitteinen metodi, vaan metodikäsite (ks. esim. Torvinen), joka 
muovautuu tutkimuksen myötä omien periaatteidensa mukaisesti ollen valitusta 
tutkimusnäkökulmasta riippuen aina hieman erilainen. Tutkimustani varten olen 
joutunut useamman kerran selvittämään itselleni, mitkä ovat omat käsitykseni ja 
kokemukseni aiheeni teemoista, jotta voisin selvemmin nähdä mitä soittajat minulle 
ovat kokemuksestaan kertoneet. Oma muusikkouteni on eläytyvää, mutta vaikka olen 
tietoisesti pyrkinyt irtautumaan autonomisesta teoskäsityksestä, on se toisaalta ollut niin 
syvästi opittua, että se on kuitenkin vaikuttanut ajatteluuni ja käsityksiini.  
 
Teemani, esitys kokemuksena ja soittajan kokemus erityisesti, ovat hämäävän 
arkipäiväisen kuuloisia. Kokemus voidaan esimerkiksi määrittää tarkoittamaan kunkin 
omaa elämäntodellisuutta (esim. Laine 2001: 26–27). Esiintyvän muusikon 
elämäntodellisuudessa esitystilanne on yksi keskeisimmistä asioista. Muusikko ei 
opettele soittamaan, jotta voisi soittaa yksin ja itselle, vaan lähes poikkeuksetta siksi, 
että voisi soittaa muille ja/tai muiden kanssa. Voikin väittää, että soittamiseen ja 
soittotaitoon sisältyy aina implisiittisesti esittämisen aspekti.  
 
Toinen keskeinen teema on kokemuksen, ja erityisesti muusikon ruumiillisen 
kokemuksen lisäksi, teos(käsitys) ja sen rakentuminen tässä esityksessä. Miten teos 
muotoutuu esityksessä, miten se vaikuttaa muusikon ruumiilliseen kokemiseen 
esitystilanteessa ja miten yleisö kokee ja vastaanottaa teoksen. Musiikkitieteessä on 
tehty jonkin verran tutkimusta liittyen esitystapahtumaan. Soittajan ja kuulijan 
ruumiillisuuteen liittyy kuitenkin musiikintutkimukselle aiemmin sokeita pisteitä, joita 
pyrin tuomaan esille tutkimuksessani. 
 
Teos tulee myös keskiöön siinä mielessä, että samoin kuin yllä esitin väitteen, että 
soittajan pyrkimys on jossain mielessä aina esittäminen, niin teoskin pyrkii aina 
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tulemaan esitettäväksi. Säveltäjä notatoi teoksen, jotta se olisi toisten tulkittavissa, jotta 
se voisi aktualisoitua kuultavaksi. Teos pitää siis myös sisällään olettamuksen 
esityksestä.  
 
Olen myös saanut pohtia soittajien kuvaamaa kokemusta esitystilanteessa usealta 
kannalta, osin kyseenalaistaen perinteisiä teoksen määritelmäni. Esimerkiksi säveltäjän 
roolissani minun on ollut helppo ajatella ja lähestyä teosta nimenomaan partituurin 
kautta. Onhan se säveltäjän näkökulmasta usein teoksen luontevin olomuoto. Vuonna 
2013 julkaistu Nicholas Cookin kirja Beyond the Score käsittelee esittämisen monia 
ulottuvuuksia. Cookin teoksessa esitellyt ajatukset teoksesta käsikirjoituksena sekä 
esimerkiksi ajatus partituurista yhteisöllisenä käsikirjoituksena (social script) ovat 
tuoneet uuden katsantotavan tutkimukseeni ja soittajahaastattelujen analysointiin.  
 
1.1 Aiempaa tutkimusta 
 
Tutkielmani on teemoiltaan laaja-alainen, mutta fokusoituu yhteen esitystapahtumaan. 
Aiheiltaan tutkimukseni liittyy myös niin kutsuttuun muusikkolähtöiseen tutkimukseen 
eli muusikkoustutkimukseen. Se sivuaa myös esitystutkimusta.  
 
Muusikkoustutkimusta on tehty viime vuosina Suomessa erityisesti Sibelius-akatemian 
DocMus-tohtorikoulussa, jossa tutkijan oma muusikkous on ollut ensisijainen 
tutkimuskohde monelle tutkijalle. Tällaista tutkimusta edustavat muun muassa pianisti 
Laura Wahlforsin ja laulaja Päivi Järviön tutkimukset. Laura Wahlfors (2013) on 
pohtinut väitöskirjassaan Muusikon kumousliikeet. Intiimin etiikkaa musiikin 
käytännöissä. muun muassa soittajan musisoinnin konkretiaa, sitä mitä muusikko 
soittaessaan tekee, osin tukeutuen ja osin haastaen Julia Kristevan ja Roland Barthesin 
taiteenkäsityksiä. Päivi Järviön (2011) väitöskirjan aiheena on laulajan sprezzatura ja 
hän on tarkastellut fenomenologisesti italialaisen varhaisbarokin laulaen puhumisen 
tekniikkaa.  
 
Markus Mantere on väitöskirjassaan Glenn Gould: Viisi näkökulmaa pianistin 
muusikkouteen ja kulttuuriseen reseptioon tutkinut Gouldin muusikkoutta. Kuitenkin 
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myös Mantereen tutkimuksessa on tutkijan omalla muusikkoudella tärkeä roolinsa. 
Edellä mainitut tutkimukset tulevat siis aiheeltaan lähelle omaa tutkielmaani. 
Näkökulma ja painotus kuitenkin eroavat. Omaa tutkielmaani voisi kuvata 
etnografiseksi ja edellä esiteltyjä auto-etnografisiksi (ks. esim. Cook 2013a:254). 
 
Soittajan kokemusta ja ruumiillisuutta on myös jonkin verran tutkittu aiemmin. Rista 
Tuura (2011) on pro gradussaan haastatellut orkesteriviulisteja heidän ruumiillisuuden 
kokemuksistaan ja soittajaidentiteetin muovautumisestaan. Taru Leppänen (2000) on 
käsitellyt väitöskirjassaan viulistin identiteetin ja ruumiillisuuden representaatioita 
suomalaisessa mediassa. Näkökulma tutkielmassani on kuitenkin esityksen ja 
kokemuksen ruumiillisuutta korostava. 
 
Taina Riikosen väitöskirja Jälkiä itsessä. Narratiivisia huilisti-identiteettejä Kaija 
Saariahon säveltämässä musiikissa (2005) on muusikon identiteetin kysymyksiä 
käsittelevä tutkimus. Riikonen on itse huilisti ja musiikintutkija. Väitöskirjassaan hän 
on haastatellut huilisteja pyrkimyksenään käsitteellistää soittaja–soitin -suhdetta, johon 
hänen mukaansa muusikkona oleminen määrittyy taidemusiikin kentällä. Hänen 
tutkimukseensa liittyy paljon esittämisen kysymyksiä ja Saariahon musiikin harjoittelun 
kautta ruumiillisuudenkin pohdintaa. Tutkimuksen painotus on kielellis-käsitteellisissä 
narratiiveissa. 
 
Omakohtaista, autoetnografista muusikon kokemuksen tutkimusta edustavat myös Tiina 
Mäntymäen ja Anne Tarvaisen tutkimukset. Tiina Mäntymäki on pohtinut laulajan 
kokemuksellisuutta artikkelissaan ”Laulun paikka. Esittäminen ja laulajan kokemuksen 
rakentuminen” (2007). Myös Anne Tarvainen (2012) on väitöskirjassaan ottanut 
aiheekseen laulajan äänen ja ilmaisun. Tarvaisella lähestyminen on ruumiillinen siten, 
että hän analysoi omaa kehollisuuttaan esimerkiksi Björkin laulua kuunnellessaan.  
 
Musiikin fenomenologista tutkimusta on muun muassa tehnyt Juha Torvinen (ks .esim. 
Torvinen 2006, 2007 ja 2008), vahvasti musiikkifilosofisesta näkökulmasta. 
Fenomenologinen lähestyminen on myös Elina Hytösellä artikkelissaan ”Kuolleesta 
yleisöstä tukevaan ja arvostaan yleisöön – yleisön merkitys ja rooli jazzissa” (2009). 
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Kirjoituksessaan hän on soveltanut diskurssianalyysia ja tulkitsevaa fenomenologista 
analyysia jazzmuusikoita haastatellessaan. 
 
Tekijyyden kysymyksiä puolestaan on käsitelty esimerkiksi Milla Tiaisen, Taina 
Riikosen sekä Marjaana Virtasen toimittamassa kirjassa Musiikin ja teatterin tekijöitä 
(2005). Tekijyyttä tarkastellaan muun muassa sukupuolen ja ruumiillisuuden 
näkökulmista. 
 
1.2 Tutkielman rakenne 
 
Tutkielmani toisessa luvussa esittelen olennaisimmat käsitteet, ja sen yleisen 
teoreettisen viitekehyksen, joka luo tarkastelupohjan haastatteluaineiston analyysille. 
Tässä luvussa esitellyt teoreettiset käsitteet ovat olleet lähtökohtinani tutkimusta 
aloittaessani ja niiden kautta määritän tutkimukseni rajapisteet.  
 
Muusikon ruumiillisuus on jäänyt musiikintutkimuksessa ja erityisesti niin sanotun 
taidemusiikintutkimuksen puolella hyvin vähälle. Siksi ruumiillisuuden teemat ovat 
tutkielmassani keskeisessä roolissa. Ruumiillisuuden teema lähestyy myös 
sukupuolistavaa musiikintutkimusta, joka antaa mielenkiintoisen näkökulman 
esitystilanteen havainnointiin. Feministinen kritiikki teosautonomiaa kohtaan on ollut 
myös tärkeä oivallus. 
 
Kolmannessa luvussa esittelen tarkemmin fenomenologisen haastattelun rakenteita ja 
työvaiheita. Fenomenologiaa ei sellaisenaan voi pitää suoranaisena metodina, vaan se 
muovautuu aina tapauskohtaisesti. Fenomenologinen haastattelu on itsessään 
monitahoinen prosessi, johon sisältyy myös oman soittajakokemukseni sulkeistaminen.  
 
Fenomenologis-hermeneuttisten tutkimusperiaatteiden mukaisesti kaikki lähtee tutkijan 
omien käsitysten ja kokemusten sulkeistamisesta. Tutkijan esiymmärrys on väistämättä 
läsnä tutkimuksessa, vaikka sen vaikutuksia tulkinnoille pyritään vähentämään 
tiedostamalla omat käsitykset ennakolta. Sulkeistaminen on jatkuvaa, tutkimuksen 




Neljännessä luvussa avaan haastatteluja ja nostan esiin soittajien kokemuksista 
keskeisimpinä tulleita teemoja, joista osa on sellaisia, joita en ollut osannut etukäteen tai 
tässä laajuudessa olettaa. Tilan kokemisen merkitys oli yksi tällaisista teemoista. 
Haastatteluaineistojen litterointivaiheessa jo huomasin kyseenalaistavani aiempaa 
teoskäsitystäni, joka roolieni moninaisuudesta (muusikko – säveltäjä – tutkija) 
huolimatta oli kuitenkin melko perinteinen. Teosautonomia on ollut niin läpitunkevan 
vahva käsite etenkin taidemusiikin opinnoissani, että tietyistä käsityksistä oli vaikea 
irtautua vaikka osin omatkin kokemukset puhuivat muusta.  
 
Muusikon ruumiillisuuden kautta avautui uudenlainen näkökulma tekijyyden 
kysymyksiin, ja niitä avaan neljännessä luvussa sekä pohdintaluvussa tarkemmin. 
Haastatteluaineistoa läpikäydessäni olen jatkuvasti työstänyt omaa esiymmärrystäni 
aiheesta. 
 
Viidennessä luvussa teen yhteenvedon aiemmin esittämistäni analyyseista ja pohdin, 
millaiseen lopputulokseen kokemuksellinen polkuni on minut tuonut. Jos jokin on 
varmaa jo nyt, niin kysymyksiä on noussut enemmän mihin tämän tutkimuksen 
puitteissa on mahdollista vastata. Monia näkökulmia ja tulkintamahdollisuuksia on 





Tavallaan tunnen istuvani, en vain yhdellä tai kahdella, vaan oikeastaan kolmella 
tuolilla. Tutkijan roolini lisäksi olen koulutukseltani säveltäjä ja lisäksi olen aina 
kokenut olevani ensisijaisesti muusikko, vaikken enää tänä päivänä julkisesti ehdikään 
erityisemmin esiintyä. Kaikissa rooleissani olen kokenut, että musiikki on hyvin 
vahvasti ruumiillista: musiikki on jotain, mitä koen, teen ja tunnen ruumiissani. 
Oikeastaan analysoinkin sitä ruumiissani. Toki myös pohdin ja ajattelen sitä, mutta en 





Kulunut ilmaus ”mukaansa tempaava” kuvaa oikeastaan hyvin musiikillista 
fyysisyyttäni. Reagoin voimakkaasti ruumiillani musiikkiin: musiikki tempaa minut 
mukaansa, saa minut liikkumaan. Taidemusiikin konventioihin ei kuulu, ainakaan enää 
tänä päivänä, että yleisö erityisemmin liikkuisi musiikkia kuunnellessaan. Minulla on 
toki eniten kokemusta soittamisesta ja esiintymisestä, jolloin musiikki on aina liittynyt 
minun kokemuksissani liikkeeseen. Minun ruumiini liikkeet ovat olleet sama asia 
musiikillisessa kokemuksessani kuin vaikkapa Mozartin Jupiter-sinfonia. Teos on ollut 
minulle elävä, kuultava, koettava, koska minä olen sitä yhtenä orkesterin jäsenenä ollut 
soittamassa, ja tuon musiikin tuottaminen on edellyttänyt minulta paljon keskittynyttä, 
hallittua liikettä. Samalla kun ilmoille on kajahtanut sinfonian ylevät sointikulut, minä 
olen soinut ja resonoinut. Tuolla hetkellä teos on ollut aktuaalinen ja todellinen, koska 




2 KOKEMUKSEN JA ESITTÄMISEN ULOTTUVUUKSIA 
 
 
Tutkimukseni on teorioiltaan monialainen. Se on toisaalta painottunut filosofisesti, 
mutta nojaa monessa suhteessa kulttuurisen musiikintutkimuksen periaatteisiin.  
Halutessani tutkia kokemusta ja ruumiillisuutta tuntui fenomenologinen lähestyminen 
luontevalta. Fenomenologiaa ei voi sanoa varsinaiseksi metodiksi, eikä se ole 
yksiselitteistä missään mielessä. Lähtökohtaisesti keskeisintä on fenomenologian tai 
fenomenologis-hermeneuttisen tutkimusotteen tutkimuksen perustana olevan 
ihmiskäsityksen ja tiedonkäsittelyn määrittely. Ihmiskäsitystä määrittävät kokemus, 
merkitys sekä yhteisöllisyys, ja tietokysymystä ymmärtäminen ja tulkinta (esim. Laine 
2001: 26).  
 
Olen soveltanut tässä tutkimuksessa fenomenologisia periaatteita aiempien 
tutkimusesimerkkien valossa. Fenomenologisina periaatteina voidaan pitää esimerkiksi 
avoimuutta tutkimuskohdetta kohtaan, eletyn kokemuksen merkityksen korostamista, 
tutkijan omien käsitysten sulkeistamisen tärkeyttä. (esim. Laine 2001) 
 
Tutkimusnäkökulmani painottuu kokemukseen ja taiteelliseen toimintaan, etenkin 
soittamisen ruumiillisuuteen, mutta juuri tuon kokemuksen avaamisen kautta voidaan 
myös musiikkianalyyttisessä mielessä saada jotain uutta tietoa. Minut se on tuonut 
pohtimaan teoskäsitettä uudella tavalla ja saanut näkemään entistä selvemmin seikkoja, 
jotka vaikuttavat soivaan todellisuuteen esitystilanteessa. Ei vain se, mitä säveltäjä 
kirjoittaa nuotille tai se, miten soittajat teoksen esittävät, vaan se miten yleisö reagoi, 




Kokemus voidaan ymmärtää tutkimuksessa monella tapaa. Fenomenologiassa 
korostetaan elettyä kokemusta. Yksinkertaisimmillaan voidaan todeta, että 
fenomenologiassa tutkitaan kokemuksia, mutta tuo kokemus tulee ymmärtää laajasti. 
Timo Laine (2001) kiteyttää fenomenologiassa tutkittavan ihmisen suhdetta omaan 
elämäntodellisuuteensa. Kokemuksellisuus on tuota suhdetta määrittävä tekijä. 
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Elämäntodellisuuden muodostavat lukuisat eri tekijät. Tässä tutkimuksessa 
haastateltujen soittajien muusikkoutta määrittävät esimerkiksi se, mitä he soitinta he 
soittavat, millainen koulutustausta heillä on, ne työyhteisöt, joiden jäseniä he ovat. 
Haastattelemani soittajat toimivat kaikki esimerkiksi ensisijaisesti 
orkesterimuusikkoina, mutta myös kamarimuusikkoina sekä soitonopettajina. Lisäksi 
fenomenologiseen retoriikkaan kuuluvaa intentionaalisuutta – eli kaiken merkitsevyyttä 
– on käytetty kuvaamaan ihmisen suhdetta maailmaan.  
 
Laine määrittää, että merkitykset joista kokemus muodostuu, ovatkin 
fenomenologisessa tutkimuksessa varsinaisia tutkimuskohteita. Antaessaan esimerkin 
Laine toteaa, että ”oppiminen on kokemus, josta voi tehdä merkitysanalyysin”. (2001: 
27). Tätä mukaillen voi todeta, että myös esitys on sellainen kokemus, josta voi tehdä 
merkitysanalyysin ja selvittää tarkemmin esityksen merkitysaspekteja.  
 
Laine korostaa myös sitä, että yksilöllisyyden lisäksi ihmistä määrittää yhteisöllisyys 
(emt. 28). Tämä yksilöllisyyden ja yhteisöllisyyden vuoropuhelu sekä merkitysten 
intersubjektiivisuus ovat myös esitystilanteessa keskeisiä monesta näkökulmasta. Näistä 
esimerkiksi voi mainita soittajien välisen yhteisöllisyyden, yleisön ja esittäjien välisen 
yhteisöllisyyden ja yksittäisten teosten välisen vuoropuhelun konsertin ohjelmassa. Ei 
ole yhdentekevää, minkälaisessa musiikillisessa kontekstissa teokset soivat. Jokainen 
uusi konserttikokonaisuus luo uudenlaisia merkitysverkkoja. 
 
Taina Riikonen on artikkelissaan ”Soittamisen kokemukset ja muusikon 
ruumiillisuuden tutkiminen taidemusiikkikulttuureissa” (2008) tarkastellut neljää 
keskenään hyvin erilaista soittokokemuksen käsittelyä ja tutkielmaa. Hän nostaa esiin 
sen huomion, että muusikon ruumiillisuus on ollut jo vuosikymmeniä tutkimuksen 
kohteena niin populaarimusiikin tutkimuksessa kuin etnomusikologian sekä 
musiikkisosiologian puolella, ja on vasta viime vuosina tullut taidemusiikintutkimuksen 
osaksi (2008:77). 
 
Riikonen korostaa soittamisen ruumiillisuutta soittokokemusta määrittävänä tekijänä. 
Hän myös nostaa esiin materiaalisuuden käsitteen: esimerkiksi soittaja-soitin -suhde, 
joka on hyvin ruumiillinen yhteys ja miten tämä liittyy taidemusiikkikontekstissa 
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keskeisessä asemassa olevan partituurin ja nuottien materiaalisuuteen. Toki monet 
soittotilanteet ovat luonteeltaan myös sosiaalisia tapahtumia. Riikonen korostaa elävien 
tilanteiden merkitystä soittamisen kokemusten tutkimuksessa. Aidossa esitystilanteessa 
on tilaisuus tarkastella sosiaalisia, materiaalisia ja institutionaalisia suhteita, joissa 
kokemukset syntyvät. (Emt. 79)  
 
2.2 Ruumis ja ruumiillisuus 
 
Ruumiillisuuden ja ruumiin määritteleminen ei ole yksiselitteistä. Ruumiiseen ja 
ruumiillisuuteen on monia lähestymistapoja. Fenomenologisessa terminologiassa 
käytetään usein suomenkielisissä teksteissä sanaa ”keho” ja ”kehollisuus”, mutta myös 
sanoja ”ruumis” ja ”ruumiillisuus”. Sanoilla on voimakkaita painotuksia. 
 
Jaana Parviainen ottaa esille kahden suomalaisfenomenologin Martti Siiralan ja Lauri 
Rauhalan 1980-luvun alussa käymän väittelyn aiheesta. Rauhala esitti, että ruumis 
viittaa kuolleeseen ruumiiseen ja piti kehoa parempana. Siirala puolestaan piti sanaa 
”keho” uudissanana ja ruumista oikeampana. (Parviainen 2006:69)  
 
Psykologiassakin paljon käytetty termi ”keho” nähdään usein mielen objektina. Keho 
aistii, mutta mieli on kokemusta määrittävä subjekti. Tässä haluan painottaa kokemusta 
ja sen kautta ruumiillista subjektia kokijana ja tekijänä. Tulkintani on läheisessä 
suhteessa Merleau-Pontyn ruumiskäsitykseen ja korostukseen eletystä ruumiista (le 
corps vécu), jonka hän esittää pääteoksessaan Havainnon fenomenologia 
(Phénoménologie de la perception, 1945).  
 
Haastateltavat käyttivät kumpaakin termiä rinnakkain. Olen valinnut tässä 
tutkimuksessa termit ”ruumis” ja ”ruumiillisuus” tietoisena niistä monista painotuksista 
joita ne kantavat. ”Keho” ja ”kehollisuus” etäännyttävät mielestäni väärällä lailla 
ruumiin irralliseksi ajattelusta. Tätä teemaa sivuaa Pauline von Bonsdorff todetessaan, 
että vaikka kumpaankin käsitteeseen, keho ja ruumis, liittyy niin sanottuja sokeita 





2.2.1 Ruumiillisuuden teemoja Merleau-Pontylla ja Husserlilla 
 
Otan tässä esille kahden klassisen fenomenologin näkemyksiä ruumiillisuudesta.  
”Havaitseva mieli on ruumiillinen mieli” toteaa Maurice Merleau-Ponty postuumisti 
julkaistussa kirjoituksessaan ”Filosofin katsaus tuotantoonsa” (2013/1962: 60). 
Kirjoituksessaan Merleau-Ponty analysoi aiempia tutkimuksiaan, ja pohti myös 
pääteoksenaan pidetyssä Phénoménologie de la perception’ssa esittämiään havaintojaan 
uudelta kannalta. Olennaista on, että hän toi uudenlaisen ajattelun ruumiimme ja 
maailman välille. Aiemmin esimerkiksi psykologiassa oma ruumis on ollut yksi 
objekteista, jonka mieli havaitsee. Merleau-Pontyn mukaan ruumiimme on saanut 
subjektin aseman, ”se on meidän näkökulmamme maailmaan”. (Emt.: 62-63.) 
Ruumiin suhteesta tilaan Merleau-Ponty huomauttaa, että ruumiillinen tilan teema 
mahdollistaa käsityksemme ulkoisesta tilasta (emt.: 63).  
 
Miika Luoto (2013) analysoi Merleau-Pontya mukaillen johdantotekstissään Filosofisia 
kirjoituksia -artikkelikokoelmaan, että ruumiillinen tietoisuutemme on luonteeltaan 
anonyymia ja esipersoonallista ja että kokemuksemme pohjaavat siihen. 
Kokemuksemme eivät siis rakennu siitä, että ”minä ajattelen” vaan siitä, että ”minä 
kykenen”. (Emt.:19.) Ruumiillisuutemme ja konkreettinen kykenevyytemme ovat 
olennaisia kokemuksiemme rakentumiselle. Tulkitsen tämän niin, että ajattelun tasolle 
jäävä toiminta tavoittaa enemmän käsitteellisen tason, mutta eletty ruumiillisuutemme 
mahdollistaa todella kokemuksemme.  
 
Ruumiillisuus ei ole kuitenkaan vain materiaalisesti hahmottuvaa tai pelkästään 
lihallista fyysisyyttä. Merleau-Ponty käyttää ilmausta aistikentät, joilla hän viittaa 
ruumiillisen toimintamme moninaisuuteen. Toimivalla ruumiilla on moninaisen 
ilmaisun ja eleiden sekä aistimisen kyky, jolla se Merleau-Pontyn mukaan ”kääntyy 
kohti maailmaa antaakseen sille merkityksen”. Hänen mukaansa aistiva, kokeva ruumis, 




Esitystilanteessa teos merkityksellistyy soittajien ruumiillisuuden kautta. Aistiminen, 
termi joka toistuu soittajien puheissa useasti, voidaankin mahdollisesti hahmottaa 
tällaisena merleau-pontylaisena aistikenttien tapahtumina, joka mahdollistaa 
kommunikoinnin ilman sanoja ja ilman ennalta sovittuja eleitä tai merkkejä. 
 
Joona Taipale on artikkelissaan ”Intersubjektiivisuus ja normaalius” (2007) käsitellyt 
Edmund Husserlin fenomenologiasta erityisesti intersubjektiivisuuden teemaa. 
Intersubjektiivisuuden käsite antaa työkaluja soittajan esityskokemuksen analysointiin. 
Sen lisäksi että soittotapahtuma ja sen ruumiillinen kokeminen on subjektiivinen, 
yksilöllinen kokemus, sillä on myös yhteisöllinen, kollektiivinen ulottuvuutensa. 
Soittajat jakavat kokemuksensa tilassa ja ajassa toistensa kanssa, mutta myös 
vuorovaikutuksessa läsnä olevan yleisön kanssa.  
 
Intersubjektiivisuus on keskeinen teema Husserlin tuotannossa, ja se on usein yhdistetty 
Husserlin teoriaan siitä, miten subjekti muodostaa eläytymisen kautta kokemuksia 
toisista. Eläytyminen on kuitenkin vain yksi intersubjektiivisuuden muoto, kirjoittaa 
Taipale. Taipale analysoi, että toiset eivät ole Husserlin ajattelussa vain 
kokemuksiemme ja eläytymisemme objekteja, vaan myös ” ’transsendentaalisia toisia’ 
eli maailmankokemuksissamme vaikuttavia subjekteja”. (Emt.:118.)  
 
Taipaleen mukaan kokemukset ovat luonteeltaan kerrostuneita, eli aiemmat kokemukset 
luovat pohjan uusille. Näiden kokemusten välille syntyy kytköksiä, jotka toimivat 
assosiatiivisesti ja tiedostamatta. Tapamme liikuttaa omaa ruumistamme on kullekin 
yksilöllinen, persoonallinen, mutta liikkeillämme on myös jaettuja merkityksiä. 
Husserlin argumentti onkin, Taipaleen mukaan, että ”yksilölliset piirteet jäsentyvät 
muunnelmina yleisistä piirteistä”(2007: 120). Taipale näkee tässä  yksilöllisyyteen aina 
sisältyvässä yleisessä ja jaetussa  yhtymäkohtia Maurice Merleau-Pontyn ja Martin 
Heideggerin ajattelun kanssa. Taipale kirjoittaa: ”Husserlin tapaan Merleau-Ponty 
esittää, että ainutlaatuisuutemme ja yksilöllisyytemme tiivistyy siinä tavassa, jolla 
toteutamme ja omaksumme yleisiä ja esipersoonallisia piirteitä.” (Emt.) 
 
Esittämisen ja esitystilanteen kannalta mielenkiintoisen havainnon Taipale esittää 
analysoidessaan Husserlin ajattelun intersubjektiivisen kokemuksen muotoja, joita 
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hänen mukaansa voidaan erottaa kolme. Yhdessä näistä muodoista toiset ilmenevät 
havaittuina kokijoina eli ovat läsnä eläytymiskokemuksen kautta. On myös mahdollista, 
että aluksi oletetaan muiden havaitsevan samalla tavalla, mutta ”[t]oisten kokeminen voi 
kuitenkin myös muuttaa kokemuksiamme” toteaa Taipale. (Emt. 130-131.) 
 
Esitystilanteessa voi hahmottaa tällaista husserlilaista intersubjektiivisuutta esimerkiksi 
siinä, miten yksittäinen soittaja toisaalta havainnoi toisia soittajia, kokemuksensa 
objekteina, mutta myös toiset soittajat ovat välittömästi tuota esitystä muovaavia 
tekijöitä, kanssasubjekteja. Koko yhteissoittotapahtuma syntyy, kun yksittäisen 
muusikon ainutlaatuisuus yhdistyy yhteisessä ja jaetussa esitystapahtumassa. Samoin 
läsnä olevat kuulijat voivat vaikuttaa soittajan kokemukseen esitystilanteessa, mitä 
käsittelen lähemmin tutkielmani neljännessä luvussa.  
 
2.2.2 Soittajan ja kuulijan ruumiillisuus 
 
Susan G. Cusick avaa sukupuolen ja perinteisen musiikkitieteen problemaattisia 
suhteita. Cusick ottaa esiin artikkelissaan ”Gender, Musicology and Feminism” (1999) 
muun muassa musiikillisen autonomian käsitteen, ja pohtii sen suhdetta teokseen ja 
teoksen esittämiseen. Musiikkitieteessä on piilotettua hierarkkisuutta ja esimerkiksi niin 
sanottu absoluuttinen musiikki on arvotettu usein ylimmäksi. Cusick näkee myös 
yhteyden modernin maskuliinisuuden ja absoluuttisen teos -käsitteiden välillä. (Emt.: 
481.) 
 
Tästä tulkinnasta katsottuna ei enää tunnukaan niin oudolta, miksi muusikkoutta ja 
esittämistä korostava näkökulma ei ole aivan viimeisimpiä vuosia lukuun ottamatta ollut 
esillä taidemusiikin kentällä. Edelleen teoksen rooli on usein kiistämätön, se nähdään 
absoluuttisena ja sellaisena, johon ei voi koskea tai oikeastaan edes kyseenalaistaa. 
Voimme vain tarkastella tapahtumia tai ilmiöitä tai kokemuksia, jotka johtavat tuohon 
itsenäiseen, riippumattomaan teokseen. Nicholas Cook on tulkinnut musiikin 
autonomisuuden liittyvän ”saksalaisen logiikan” määrittelemänä musiikin 




Muusikkouden ja esittämisen ruumiillisuutta on myös ollut haastava tuoda esiin 
taidemusiikin kontekstissa. Musiikin tekemisen ruumiillisuus on hankalasti 
määriteltävissä, vaikka se on toisaalta niin ilmeistä.  Tuon tätä tarkemmin esille 
käydessäni läpi neljännessä luvussa soittajahaastatteluja. Cusick tulkitsee, että musiikki 
itse (music itself, godlike music), on haluttu nähdä kaikkialla läsnä olevana, itsenäisenä. 
Musiikki itse on ollut jotain, mikä ylittää ”ennakoimattoman, aina oikullisen ja 
subjektiivisen ruumiin”. (Emt.: 492) 
 
Wayne Bowman ja Kimberly Powell kirjoittavat artikkelissaan ”The Body in a State of 
Music” (2007) kuinka musiikin harjoittamisen eri muodoissa on ollut paljon epäilyä 
ruumiillisuutta, ruumista kohtaan (Bowman & Powell 2007: 1087). Kirjoittajat 
tarkstelevat artikkelin aluksi Roland Barthesin näkemystä kahdesta musiikista: yhdestä 
jota kuunnellaan ja toisesta jota soitetaan (Barthes 1977: 149, lainattu Bowman & 
Powell 2007:1087 mukaan). He pohtivat onko näin ollenkaan. He tuovat myös esille 
kuinka historiallisesti on haluttu nähdä musiikin kuuntelussa toki monia yleviä puolia 
samalla kun sen esittämiseen on liittynyt epäilyttäviä piirteitä. Bowmanin ja Powellin 
mukaan pitäisi luopua dualistisesta perusolettamuksesta, että mieli ja ruumis olisivat 
toisensa poissulkevia. He haluavat korostaa musiikin tekemisen kokonaisvaltaista 
tiedostamista (mindfulness) sekä kuuntelemisen ruumiillista perustaa. (Emt. 1087-
1088.) 
 
Bowman ja Powell käyttävät ilmausta mindfulness, joka on käsitteenä vakiintumassa 
tarkoittamaan tietoista läsnäoloa (ks. esim. Kabat-Zinn: 2012) tai kokonaisvaltaista 
tiedostamista. Itse tulkitsen tämän myös tarkoittavan ruumin ja mielen erottamatonta 
yhteyttä. Jollain tasolla Merleau-Ponty ilmaisee samaa todetessaan, että 
”jakamattomalle eksistenssille maailma on tosi ja olemassa oleva” (2013/1962:67).  
 
Johdannossa viittasin Leppäsen ja Moisalan (2003:74) huomioon esteettisen nautinnon 
merkityksestä musiikkianalyysia tehtäessä. Cusick korostaa samoin esteettistä 
kokemista kuvaten kuinka kuuntelukokemukseen liittyy paljon aistillista, emotionaalista 




Tapa kuunnella musiikkia hiljaa paikallaan istuen on kulttuurillisesti melko uusi ilmiö. 
Cusick (1999:495) näkee tässä jälleen ideologisen valinnan, musiikki itse -käsitys ei 
rohkaise fyysiseen liikkumiseen kuuntelun aikana. Hänen mukaansa tämä myös estää 
kuulijaa huomaamasta esittäjän ruumiillisuutta (emt. 495). Cook (2013a:7) viittaa myös 
tähän ilmiöön esittäessään, että toisintamisen ja tallentamisen paradigma on supistanut 
musiikin kokemista. Tällä hän tarkoittaa, että siinä missä klassisen musiikin ääniteet 
ovat pyrkineet tavoittamaan elävän esityksen tuntuman, elävät esitykset ovat puolestaan 
lähestyneet esteettisesti äänitteitä. Cookin mukaan tämä on nähtävissä visuaalisen ja 
ruumiillisuuden ulottuvuuden väheksymisenä. (Emt. 7.) 
 
Toisaalta myös päinvastaisia kokemuksia voi taidemusiikin parissa olla. Cook viittaa 
tähän sanoessaan, että ”kuulemme ruumiillamme” ja ottaa esille myös sisäisen 
mimiikan käsitteen kuuntelun yhteydessä (2013a:320). Soittajien näkeminen on 
merkityksellistä useimmille kuulijoille. Cook esittääkin, että mistä muusta syystä sitten 
esimerkiksi pianoresitaaliin myytäisiin ensiksi salin vasemman reunan liput, ellei 
merkitsevän ruumiin (signifying body) katsominen olisi tärkeää ja näkeminen 
nautinnollista (emt. 321). 
 
Taidemusiikin parissa on ollut mahdollista puhua jossain määrin esteettisestä 
nautinnosta, mutta fyysinen nautinto on jäänyt kuvatusta kokemuksesta vähemmälle. 
Nautinnon aspekti liittyy kuitenkin sekä soittajan että kuulijan kokemukseen. 
Ongelmana lienee ollut se, että niin sanotun perinteisen musiikkitieteen piirissä tällaiset 
asiat on koettu ulkomusiikillisina (ks. esim. Cook 2013a). Cookin mukaan jaottelu 
ulkomusiikillisiin ja ”todellisiin” tekijöihin liittyy jälleen olettamukseen musiikista 
tekstinä. Tällöin ajatellaan, että musiikki voidaan toisintaa (reproduct) esityksessä. 





Jaana Parviainen on pohtiessaan tietotekniikan ulottuvuuksia ja esimerkiksi 
tietokonepelien luomaa todellisuutta kirjoittanut myös paljon tilan kokemisesta. 
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Parviainen toteaa artikkelissaan ”Tila avautuu toiminnaksi: leikkipuistoista 
tietokonepeleihin” (2009), että fenomenologeja on ”aina kiinnostanut” tila ilmiönä.  
Parviainen tulkitsee, että fenomenologiassa tilan käsite on jaettu objektiiviseen ja 
subjektiiviseen tilaan1, mutta nykyään tämä jaottelu voi olla liian suppea. Tämän voi 
hyvin ymmärtää Parviaisen kohdalla, sillä hänen tutkimuksessaan käsitellään paljon 
virtuaalitodellisuutta, joten virtuaalinen tila täydentää aiempaa jaottelua. (Parviainen 
2009:39.) 
 
Parviainen esittää artikkelissaan kolmijakoisen tilan kategorisoinnin. Hänen mukaan 
voimme ymmärtää tilan ensiksikin fyysisenä tilana. Toiseksi voimme hahmottaa tilan 
kokemuksellisena, joka voidaan jakaa vielä kolmeen: aistimelliseen, sosio-kulttuuriseen 
sekä mentaaliseen tilaan. Kolmanneksi tilan kategoriaksi Parviainen nimeää 
virtuaalisen, joka voidaan puolestaan jakaa kahteen: kybertilaan ja tilan kuvalliseen 
simulaatioon. (Emt.: 42) Tämän tutkimuksen kannalta ja haastatteluaineiston analyysin 
kannalta kiinnostavinta on kokemuksellisen tilan jaottelu.  
 
Soittajien haastatteluissa – tietyissä määrin omalle esiymmärrykselleni yllätyksenä – 
toistui useasti ”aistiminen”. Tällainen tilan kokemuksen aistimellinen, sosio-
kulttuurinen sekä mentaalinen tulkinta antaa myös avaimia haastatteluissa kuvatun 
aistimisen analysointiin.  
 
Parviainen kirjoittaa myös tilamerkityksistä ja siitä, miten ne rakentuvat (emt.: 44). 
Hänen mukaansa me tunnistamme rakennusten ja paikkojen kulttuurisia merkityksiä, 
vaikka arkkitehtoniset ratkaisut voivat olla hyvin erilaisia. Erotamme silti yleensä 
kirkon, koulun tai vaikka sairaalan muista rakennuksista ja tiloista, sillä ne kantavat 
yleensä tiettyjä sovinnaisia merkkejä, mistä voimme ne tunnistaa (emt.: 43). 
 
Parviainen huomauttaa myös tiloihin liittyvistä tilapoliittisista ratkaisuista. Tiloista 
suunnitellaan tietynlaisia, jotta ne ohjaavat ihmisiä tietynlaiseen käyttäytymiseen. 
                                                 
1 Tämä tulkinta pohjaa erityisesti Merleau-Ponty’n ajatuksiin Phenomenologie de la 
perception’issa. Olen lukenut Merleau-Pontyn teoksesta englanninkielistä käännöstä, 
mutta paljon olen saanut esim. tästä Parviaisen artikkelista, joissa hän käsittelee kyseistä 
teosta ja sen herättämiä tulkintoja.  
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Hänen mukaansa esimerkiksi luentosalin tilaratkaisut, kiinteät penkkirivit, luovat 
yleensä luennoitsijalle ja kuulijoille tietyn sosiaalisen tavan kommunikoida. (Emt.: 43-
44). 
 
Tällaista ohjautuvuutta voi nähdä myös esimerkiksi konserttisalien tilaratkaisuissa. Osa 
ratkaisuista voi toki olla perusteltavissa esimerkiksi akustisin perustein, mutta myös 
muunlaisia tulkintoja voi olla. Oopperataloissa orkesteri on asetettu niin sanotusti 
monttuun, orkesterisyvennykseen. Tämä on toki käytännön sanelemaa, koska ei haluta 
peittää näkymää lavalle, mutta se on samalla myös häivyttänyt orkesterin merkitystä 
kyseisessä tilassa ja toisinaan myös koko taidemuodossa. Katseen kohteena ovat 
ensisijaisesti näyttämön tapahtumat, vaikka orkesterilla on muuten usein hyvin 
keskeinen ja merkittävä rooli.  
 
Orkesterimusiikin arvostuksen myötä esimerkiksi 1800-luvulla rakennettiin 
konserttisaleja, joissa orkesteri soittaa korokkeella ja permannolta katsotaan soittajia 
hienoiseen yläviistoon. Nicholas Cook toteaa kirjassaan Beyond the Score (2013:322), 
että tuon ajan konserttisalien suunnittelussa kapellimestari asettui monella tapaa 
optimaaliseen sijaintiin suhteessa orkesteriin sekä yleisöön. Kapellimestarilla oli hyvä 
kontakti yli koko orkesterin ja toisaalta hän oli myös yleisön katseen keskipisteessä 
(emt.: 322).  
 
Parviaisen mukaan tilamerkitykset ovat rakennettu paikkoihin, vaikkei niitä koetakaan 
samalla tavalla. Tilamerkitysten kokemisen erilaisuuteen vaikuttavat hänen mukaansa 
esimerkiksi kunkin oma tausta, historia. (Parviainen 2009: 44). Tilan käsitteen 
kokemuksellisuuden kolmas kategoria on mentaalinen tila, jolla voidaan tarkoittaa 
mielentilaa tai mielialaa. Parviainen huomauttaa, ettei tämä rajoitu vain yksilötasolle 
vaan voidaan puhua myös yhteisön ja ryhmän yhteisestä mielialasta. Hän liittää tähän 
yhteyteen myös Michel Maffesolin ”Maailman mieli” (1995) teoksessaan esittämän 
ajatuksen emootioiden kollektiivisesta kokemisesta. (Parviainen 2009: 44-45.) Nämä 
havainnot kokemuksesta ja tilasta nousevat myös soittajahaastatteluissa, joita analysoin 




2.4 Musiikki käsikirjoituksena ja yhteisöllisyytenä 
 
Tämän päivän säveltäjät lienevät tietoisia siitä, että absoluuttista tekijyyttä an sich ei 
ehkä olekaan. Uuden luominen on aina jonkinasteinen illuusio. Säveltäjä käyttää 
nuottikirjoitusta, eli nuotintaa ideoitaan, jotta hänen musiikilliset ajatuksensa tulisivat 
ymmärrettäviksi muusikoille, joita puolestaan tarvitaan näiden musiikillisia ajatuksien 
julkituomiseksi.  
 
Teos-käsityksen ja tekijyyden purkamisen sijaan tutkimukseni näkökulman voisi nähdä 
tekijyyttä laajentavana. Säveltäjä säveltää ja notatoi teoksen, jotta se olisi soittajien 
esitettävissä. Eivätkä soittajat harjoittele vain omaksi ilokseen vaan voidakseen esittää 
sen yleisölle. Näin ollen partituurissa on jo implisiittisesti tavoitettavissa esittämisen 
aspekti, mikä ei ole mahdollista ilman muusikon fyysistä läsnäoloa, musiikin 
aktualisoitumista muusikon ruumiillisuuden kautta vuorovaikutteisessa prosessissa 
suhteessa tilaan, yleisöön ja teokseen.  
 
Nicholas Cook käsittelee teoksen ja esittämisen suhdetta kirjassaan Beyond the Score 
(2013). Cook haluaa omassa antaa uusia merkityksiä sille, minkä musiikkitieteen 
piirissä käsitämme musiikkina. Perinteisen musiikkitieteen voidaan katsoa saaneen 
paljon vaikutteita muilta tieteenaloilta, esimerkiksi kirjallisuudentutkimukselta. Tällöin 
on ollut luontevaa suhtautua musiikkiin kuin tekstiin, ja erityisesti tarkastella partituuria 
tuon musiikillisen entiteetin parhaimpana ilmaisuna ja lähteenä. Tätä näkemystä 
kyseenalaistettaessa on musiikilla käsikirjoituksena keskeinen rooli. Luvussa Plato’s 
Curse (Platonin kirous) Cook toteaa, että paradigma, jonka ympärillä musiikkitiede on 
perinteisesti liikkunut, on ongelmallinen. Idea musiikista soivana tekstinä, kirjoituksena, 
asettaa esityksen vain toisintamisen tai jäljentämisen asemaan (Cook 2013a:4). 
 
Cook painottaa kuitenkin kokemusta – joko elävästä tai tallennetusta esityksestä – 
musiikin ensisijaisena muotona. Hänen mukaansa tällainen ajattelu ei ole kuitenkaan 
mahdollista ilman, että musiikillinen objekti –käsitys joko uudistetaan tai siitä 
luovutaan kokonaan. Cook toteaa, että vasta kun musiikkia ajatellaan ensisijaisesti 
esityksenä partituuritkin alkavat tuottaa merkitystä. Tässä yhteydessä Cook myös viittaa 
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partituureihin käsikirjoituksina (theatrical scripts) ja kehottaa tarkastelemaan niitä 
esittämisen kontekstissa. (Emt.:1.) 
 
Kysymys ei ole siitä, etteikö musiikkitieteilijöitä olisi kiinnostanut esittäminen, toteaa 
Cook. Esittämiseen liittyvässä diskurssissa on kuitenkin ollut selvä jako akateemisen 
tiedon ja esittämisen käytäntöihin liittyvän, soittajien niin sanotun hiljaisen tiedon 
välillä (emt.:23). Tutkimukseni pyrkii osaltaan vastaamaan tähän tuoden esille soittajan 
kokemusta ja hiljaista tietoa.  
 
Musiikki tekstinä -olettamukseen liittyy helposti myös käsitys musiikista 
(luonnollisena) kielenä jolla on mahdollista kommunikoida ja viestiä. Cook kritisoi tätä 
kommunikaatiomallia, jossa oletetaan, että ”säveltäjän mentaaliset ideat muuntuvat 
soittajien käsissä akustisiksi signaaleiksi jotka taas muuntuvat kuulijan päässä 
mentaalisiksi ideoiksi” (emt. 243-244). Hänen mukaansa tässä ohitetaan soittajan ja 
esityksen merkitys ja moniulotteisuus, ja musiikki typistyy tarkoittamaan kirjoitusta 
ihmisten mielissä (emt. 244). 
 
Nicholas Cook nimeääkin teoksen käsikirjoitukseksi (social script). Cook huomauttaa, 
ettei musiikki ole yhteisöllinen siten, että se vain reflektoisi yhteisöä tai yhteiskuntaa. 
Musiikin (musiikkiteoksen) tulkinta käsikirjoituksena edellyttää, että jotkin totutut 
käsitykset sulkeistetaan. Tällöin voi kuitenkin tavoittaa esityksen moniulotteisuuden, 
joka ilmenee muun muassa sen yhteisöllisyydessä. Cookin mukaan tämä edellyttää 
etnografista lähestymistä, ja aiemmin esimerkiksi antropologian ja esitystutkimuksen 
parissa käytettyjen työkalujen hyödyntämistä. Tällaista tutkimusta on hänen mukaansa 
viime vuosina alettu soveltaa musiikkitieteessä aiempaa enemmän, ja voidaankin puhua 
jonkinlaisesta etnografisesta käänteestä (emt. 250).  
 
Cook toteaa, että esityksen tutkiminen on ihmisten toiminnan tutkimusta äänen kautta. 
Taidemusiikin esittäjät tuovat yhtälailla teokseen kokemuksensa toisten soittajien 
kanssa. Voikin sanoa, että teos on interpersoonallinen. (Emt.:256) Suhde notaatioon, 
nuottikirjoitukseen ei myöskään ole yksiselitteistä. Cook esittää, että notaatio muovaa 
musiikkia siinä miten se representoi tätä. Kirjoituksen ja soittamisen tai kuulemisen 
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välinen suhde ei ole koskaan suora ja välitön toteaa Cook. Nuottikirjoitus on 
konventionaalisista siten, että kontekstistaan riippuvaiset ja historiallisesti sovitut 
merkit muuttuvat liikkeiksi ja sitä kautta soivaksi ääneksi. (Emt. 286) 
 
Mine Dogantan-Dack on pianisti ja musiikintutkija, jonka tutkimusta voi määritellä 
autoetnografiseksi. Hän ottaa oman soittonsa ja erityisesti oman kamariyhtyesoittonsa 
tutkimuksensa kohteeksi. Hän kuvaa artikkelissaan ”The art of research in live music 
performance” (2012) kuinka yhteisöllinen dynamiikka on kamarimusisoinnissa yhtä 
tärkeää kuin musiikillinen dynamiikka. Hänen mukaansa jokainen esiintyminen on tapa 
syventää ja voimistaa siteitä kanssasoittajien välillä. Dogantan-Dack kuvaa kuinka 
soittajien välinen henkilökemia on erilainen harjoitustilanteessa kuin esityksessä. 
Esityksessä täytyy luottaa, olla tukea soittajien välillä. (Emt. 43) Tätä käsittelen 




3 FENOMENOLOGINEN HAASTATTELU 
 
 
Tutkielmani keskeisintä tutkimusaineistoa ovat soittajien haastattelut. Haastattelujen 
tekemisessä olen soveltuvin osin käyttänyt esimerkiksi Merja Lehtomaan kuvailemaa 
(2009:163-194) fenomenologisen kokemuksen tutkimuksen tapaa. Keskeistä 
fenomenologiselle kokemuksen tutkimukselle on pyrkimys tavoittaa tuo kokemus 
mahdollisimman aitona, välittömänä.  
 
Ensimmäinen askel kohti haastattelututkimusta tai sen analysointia onkin ollut tutkijan 
esiymmärryksen kartoittaminen eli se, mitä minä tästä kaikesta ajattelen. Tätä kutsutaan 
myös sulkeistamiseksi. Oli tärkeää kirjoittaa tämä esiymmärrys paperille, sillä yllättäen 
monet ajatukseni, käsitykseni ja kokemukseni eivät olleetkaan helposti 
sanallistettavissa. Tämä prosessi on jatkunut koko ajan tutkimustyön edetessä.  
 
3.1 Fenomenologinen kokemuksen tutkimus 
 
Oikeastaan kaikissa lukemissani fenomenologista kokemuksen tutkimusta käsitelleissä 
artikkeleissa (esim. Laine 2001, Perttula 2009, Lehtomaa 2009) korostuu tutkimuksen 
taustalla olevan ihmiskäsityksen määrittäminen. Joillain tutkijoilla, esimerkiksi Lauri 
Rauhalalla2, ihmiskäsitystä voi nimittää holistiseksi. Yhteistä fenomenologiselle 
ihmiskäsitykselle on se, että kyseessä on ihmisen kokonaisuuden hahmottaminen, ja 
tietynlaisesta tieteenfilosofisesta ruumis-mieli -jaottelusta luopuminen.  
Tutkijan oman kokemuksen tiedostaminen alkaa reduktiolla eli sulkeistamisella, jossa 
hän kirjoittaa ulos oman ihmiskäsityksensä ja ajattelunsa tutkimastaan aiheesta. 
Sulkeistamisella pyritään erottamaan epäolennaisuudet olennaisista, mutta vaikka 
Lehtomaa muistuttaakin sulkeistamisen olevan tutkijan tavoite siinä onnistuminen on 
usein kuitenkin rajallista. (Lehtomaa 2009: 163-165.) 
 
                                                 
2 Lauri Rauhalaa on pidetty jonkinlaisena suomalaisen eksistentialistisen 
fenomenologian isänä. Monet tutkijat, joihin viittaan tutkielmani tuntuvat pohjaavan 
fenomenologista ajatteluaan ja sovelluksiaan Rauhalan kirjoituksiin. 
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Fenomenologian perustermejä on myös intentionaalisuus eli tarkoitusperäisyys. Laineen 
mukaan fenomenologisessa merkitysteoriassa lähdetään myös siitä, että yksilö on 
pohjimmiltaan yhteisöllinen. Todellisuutemme hahmottuu merkitysten kautta, jotka 
eivät synny meissä itsessämme sisäsyntyisesti vaan ne opitaan kulttuurisesti, sen 
yhteisön kautta, missä kasvamme. Tästä tulee käsitys merkityksistä intersubjektiivisina 
eli ”subjektien välisinä”. (Laine 2001:28).  
 
Tämän yhteisöllisyytemme kautta, jokaisen yksilön kokemukset paljastavat myös jotain 
yhteistä, toteaa Laine, mutta tieteellisen yleispätevyyden ideaalista välittämättä 
hermeneuttiseen tutkimukseen liittyy myös ainutlaatuisen ja -kertaisen kiinnostavuus ja 
merkitsevyys. Hermeneutiikalla tarkoitetaan tässä yhteydessä ymmärtämisen ja 
tulkinnan teoriaa. (Emt. 2001:28-29.) 
 
3.2 Fenomenologinen haastattelu 
 
Esittelen tässä Timo Laineen (2001) ja Merja Lehtomaan (2009) artikkelien pohjalta 
fenomenologisen tutkimushaastattelun mallin, jota sovelsin omassa tutkimuksessani. 
Laineen mielestä haastattelu on hyvä tapa selvittää toisen ihmisen kokemusta, mutta 
haastattelukysymysten tulisi olla avoimia, eikä vahvasti strukturoitu teemahaastattelu 
siis ole hänen mukaansa hyvä tapa tehdä fenomenologista haastattelua (2001:35).  
 
Merja Lehtomaa esittelee fenomenologisen haastattelun vaiheet artikkelissaan 
”Fenomenologinen kokemuksen tutkimus: haastattelu, analyysi ja ymmärtäminen” 
(2009). On tärkeää valita haastateltavat huolella. Olennaisinta olisi tietysti valita 
sellaisia henkilöitä, joilla olisi mahdollisimman omakohtaisia kokemuksia tutkittavasta 
aiheesta (Lehtomaa 2009: 167). Haastattelin tutkielmaani varten esiintyviä muusikoita, 
koska olen kiinnostunut soittajan kokemuksesta ja erityisesti kokemuksesta 
esitystilanteesta. Arktinen Hysteria –puhallinkvintetin soittajat valikoituivat siksi, että 
he ovat yhtyeenä toimineet pitkään. Heillä oli myös tulossa konsertti Tampere 
Biennaleen keväällä 2012, jolloin haastattelut oli tarkoitus tehdä. Muutamassa 
aiemmassa tutkimuksessa on käsitelty lähinnä yksittäisen soittajan kokemusta 
esimerkiksi sooloteoksen äärellä (esim. Riikonen 2005) tai lähestytty kokemusta ja 
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ruumiillisuutta yksityisemmästä näkökulmasta (esim. Tuura 2012). Halusin tuoda 
näkökulmaksi myös yhteissoiton, vaikka haastattelin soittajia kuitenkin yksitellen. 
Tämä johtui siitä, ettei luontevaa tilannetta tai aikaa ryhmähaastattelulle löytynyt.  
 
3.3 Fenomenologisen haastattelun analyysi 
 
Haastateltavia minulla oli lopulta kolme viidestä mahdollisesta. Lehtomaan mukaan 
vapaaehtoisuus on fenomenologista kokemuksen tutkimusta tehtäessä tärkeää (emt.: 
169). Hänen mukaansa fenomenologisessa haastattelututkimuksessa tutkija ei yritäkään 
ennakolta tietää, mitä haastateltavat tulevat mahdollisesti esittämään, joten en rajannut 
kysymyksiä ja teemoja liian tarkasti. Pidin Lehtomaan kehotuksen mukaisesti 
haastattelut keskustelunomaisina. Sellaisessa haastattelutavassa tutkija joutuu 
kulkemaan enemmän ja vähemmän intuitionsa varassa siinä, miten edetä keskustelussa 
hyvän vuorovaikutuksen hengessä. (Emt.: 170-171.) Lehtomaan mukaan haastattelun 
luonteeseen kuuluu myös asioita, joita ei voida ennakoida (emt. 180). 
 
Tutkimusaineistosta tulee helposti laaja kun käytetään avointa haastattelua, toteaa 
Lehtomaa (emt. 180). Haastattelumateriaalin analysointiin hän on soveltanut Amedeo 
Giorgin kehittelemää fenomenologisen psykologian menetelmää, jota Suomessa on 
muun muassa Juha Perttula edelleen kehittänyt. Tämä analyysimenetelmä jakautuu 
kahteen osaan, joista molemmat jakautuvat vielä seitsemään erilliseen vaiheeseen. 
Kaksi pääosaa ovat 1. yksilökohtaisen merkitysverkoston muodostaminen ja 2. yleisen 
merkitysverkoston muodostaminen. (Emt. 181.)  
 
Samassa yhteydessä todetaan, että ”fenomenologisen menetelmän muokkaaminen 
tutkittavaan ilmiöön sopivaksi on tutkijalle enemmän velvoite kuin lupa” (Perttula, 
1995, 1998 ja 2000; Varto, 1992; lainattu Lehtomaa 2009:181 mukaan). Tämän 
velvoitteen tuella olen soveltanut monivaiheista prosessia hieman yksinkertaisemmaksi, 
enkä tähän yhteyteen käy läpi Lehtomaan esittelemän analyysimenetelmän vaiheita sen 
tarkemmin. Tarkoituksenani on myös ollut painottaa kokemuksen tutkimusta 




Soveltaen siis Laineen ja Lehtomaan esittämiä ratkaisumalleja olen edennyt omassa 
tutkimuksessani aineiston käsittelyn ensimmäisessä vaiheessa siihen, että laadin 
itselleni kuvauksen siitä, mitä haastateltavat oikeastaan ovat sanoneet. Laine korostaa 
että tutkijan tulee olla tarkkana, jottei toisi itseään kuvaukseen. Tietysti heti kun 
aineistoa alkaa käsitellä tulee toki tehneeksi jo moninaisia valintoja (2001:38). 
 
Haastavinta omassa haastatteluaineiston läpikäynnissäni on ollut pyrkimys säilyttää 
dialogisuus haastateltavien kuvaaman kokemuksen kanssa, pyrkimys nähdä 
haastateltavien puheesta muutakin kuin vain oman olettamukseni verran. Laine toteaa, 
että dialogisuus on avoin asenne toista kohtaan ja hermeneuttisen kehän kulkeminen on 
dialogisuutta aineiston kanssa (2001:34). Analyysia tehdessäni työlästä ja välillä 
mahdottomaltakin tuntuvaa on ollut oman reflektion, sulkeistamisen tekeminen.  
 
Laine korostaa kokemuksista puhumisen ja käsityksistä puhumisen eroja. Hän 
toteaakin, että ”[k]okemus ei ole koskaan loppuun saakka ymmärretty”. (2001:36). 
Haastattelutilanteessa, on sitten itse haastateltava tai haastattelija, on välillä vaikea heti 
huomata, milloin puhutaan kokemuksista, milloin käsityksistä. Laineen mielestä 
yleistävä, abstrakti vastaus on aina kauimpana kokemuksesta (emt. 36). Laine myös 
muistuttaa, että siinä missä kokemus on omakohtaista, käsitteet eivät sitä aina ole, vaan 
ne ilmentävät enemmänkin yhteisön ja kulttuurimme tyypillisiä ajattelumalleja. On 
esimerkiksi tavallista, että kysyttäessä kokemuksestamme kerrommekin 
käsityksestämme, joka muistuttaa luultavasti enemmän kulttuurimme sovinnaista 
käsitystä asiasta eikä lopulta omakohtaista kokemustamme. (Emt. 36-37.) 
 
Voi myös pohtia, mikä on syynä kun kokemuksista puhuminen on haastavaa. Laine 
painottaa myös kokemusten hetkellistä luonnetta suhteessa pysyvämpiin ja kielellisesti 
ilmaistuihin käsitteisiin (2001:52).  Lauri Rauhala (1974:40) on todennut, että 
voidakseen ilmaista kokemuksiaan kielellis-käsitteellisesti, kokemuksen tulee olla 
tiedostettu. Kuitenkaan kaikki tiedostetutkaan kokemukset eivät ole ilmaistavissa. 
Hieman samasta puhuvat Pentti Moilanen ja Pekka Räihä artikkelissaan 
”Merkitysrakenteiden tulkinta” (2001). He toteavat, että ”[o]saksi merkitykset ovat 
tiedostettuja, mutta osittain ne ovat myös piileviä. Tämä piilevyys tekee niistä 
  
25  
varteenotettavan tutkimuskohteen” (emt.:44). Tutkimusaiheen – soittajan kokemus ja 
ruumiillisuus esitystilanteessa – näennäisestä itsestäänselvyydestä onkin päästy 
kiehtovan tiedostamattoman ja piilevän äärelle.  
 
Hyvä tiivistys fenomenologisen analyysin luonteesta on kuvaaminen ja tulkinta (esim. 
Lehtomaa 2009: 189). Ensiksi tutkija laatii kuvauksen aineistostaan (Laine 2001; 
Lehtomaa 2009). Haastatteluaineistoa läpikäydessäni kuvaan, mitä soittajat ovat minulle 
sanoneet ja esitän tulkintani esiymmärrykseni valossa. Paikoin otan pitkiäkin sitaatteja, 
jotta lukijalle jää mahdollisuus oman ymmärryksensä mukaiseen tulkintaan. 
 
Toinen vaihe fenomenologisessa haastattelututkimuksen analysoinnissa on 
teemoittaminen (esim. Laine 2001). Nämä ovat seikkoja, jotka nousevat selvästi 
haastatteluaineistosta esille. Tässä tulisi Laineen mukaan olla tarkkana, ettei tutkija tuo 
aineistoon teemoja joita siellä ei ole (2001:54).  Lehtomaa viittaa jossain mielessä 
samaan asiaan, kun hän puhuu ”merkitystihentymistä” (Lehtomaa 2009: 191). 
Teemoittaminen tulee esille tarkemmin tutkielmani neljännessä luvussa, jossa olen 





4 MUUSIKON KOKEMUS ESITYSTILANTEESSA 
 
 
Haastatteluun suostui viidestä soittajasta kolme. Ihanteellista olisi ollut haastatella 
kaikkia, mutta kolmen kanssa sain sovittua haastattelun kohtuullisen ajan sisällä 
esityksestä. Yksi haastateltavista asuu sen verran kaukana, että haastattelu toteutettiin 
Skype -videopuheluna. Toisaalta, koska fenomenologis-hermeneuttisen tutkimuksen 
tieteellisyys ei pyri löytämään yksittäisten tapausten kautta hahmottuvaa yleistystä 
(esim. Laine 2001: 28), haastateltavien lukumäärä ei ole niin keskeistä. 
 
4.1 Soittajien haastattelut 
 
Haastattelin Arktinen Hysteria -puhallinkvintetin soittajia noin kuukausi sen jälkeen, 
kun he olivat esittäneet Paavo Heinisen kvinteton Sykerre op. 113 Tampere Biennalen 
konserttisarjassa keväällä 2012. Pyrin tavoittamaan haastattelussa soittajan kokemuksen 
kyseisestä esitystapahtumasta luonnollisena, joten valmiita, ennakolta laadittuja 
haastattelukysymyksiä oli vain muutama.  
 
Keskustelin soittajien kanssa heti esityksen jälkeen yleisesti. Kaikki tuntuivat olevan 
sitä mieltä, että aivan heti esityksen jälkeen ei voi eikä halua esimerkiksi kuunnella 
tallennetta esityksestä. Kuukausi on melko pitkä aika esityksen jälkeen, vaikka paljon 
soittajat pystyivät silti muistamaan ja palauttamaan mieleensä esityksen 
kokemuksistaan.  
 
Avauskysymyksenä pyysin jokaista soittajaa kertomaan aluksi itsestään ja omasta 
muusikkoudestaan. Seuraavaksi pyysin heitä kertomaan tarkemmin tuosta 
esitystapahtumasta ja millainen kokemus se oli. Viimeisenä suunniteltuna kysymyksenä 
oli kysyä samaa uudestaan, mutta tällä kertaa pyytää erityisesti kuvailemaan ja 
kertomaan esityksestä ruumiillisena kokemuksena. Lopuksi vielä yhdessä katsoimme 
tallenteen esityksestä ja keskustelimme lyhyesti, herättikö oman soiton katseleminen ja 
kuunteleminen uusia ajatuksia. En kuitenkaan tässä tutkimuksessa halunnut painottaa 
tätä puolta, sillä halusin tavoitella soittajan kokemusta esitystilanteessa ruumiillisena 
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kokemuksena, en ulkopuolelta havainnoituna. Soittajan positio esitystilanteessa on 
esittää, olla kuuntelun, katsomisen ja kokemisen kohteena. Videotallenne edustaa 
enemmänkin kuulijan näkökulmaa, joten se oli vain haastattelun lisänä ja osittain 
muistamisen apuna. 
 
Haastattelutilanne eteni lähes poikkeuksetta luontevana ja keskustelevana. Tavoittelin 
haastattelussa osittain vapaata teemahaastattelua, soveltaen jo edellä esitettyjen 
fenomenologisen haastattelun ohjeita sekä Hirsjärven ja Hurmeen (2011) kirjassa 
Tutkimushaastattelu. Teemahaastattelun teoria ja käytäntö esittelemiä 
haastattelumalleja. Pyrin pitämään keskustelun Paavo Heinisen teoksen äärellä, mutta 
sanoin, että ei haittaa jos kokemus on yleisesti tuosta kyseisestä esitystilanteesta. Tällä 
halusin pitää keskustelun avoimena, ja haastatteluaineistoa läpikäydessäni voisin tehdä 
tarvittaessa rajauksia. 
 
Aloitin pyytämällä haastateltavaa kuvailemaan omaa muusikkouttaan. Kysyin toki 
tarkentavia tai syventäviä lisäkysymyksiä aina kun se tuntui tarpeelliselta, mutta annoin 
keskustelun kulkea siihen suuntaan, johon haastateltava sitä vei. Ensimmäinen 
kysymykseni oli: kerro tuosta esityksestä, millainen kokemus se oli?  
 
Olin kertonut tekeväni tutkimusta muusikon kokemuksesta esitystilanteessa ja erityisesti 
esitettäessä Heinisen teosta. Tämän teeman ympäriltä tuli runsasta keskustelua ja jossain 
vaiheessa haastateltava itse alkoi puhua tuosta esityksestä ruumiillisena kokemuksena. 
Tässä kohtaa pyysin usein vielä erikseen kertomaan esityksestä ruumiillisena 
kokemuksena. Vaikka ruumiillisuuden teemat olivat jo kuuluneet haastateltavien 
puheissa, sai se aikaan erilaisia reaktioita esimerkiksi hämmennystä, kun asiaan 
kiinnitettiin erikseen huomiota.  
 
En identifioi haastateltavia käsitellessäni haastatteluaineistoa. Tämän sovin haastatteluja 
tehdessäni, vaikka soittajat sinänsä ovat tiedetyt, sillä esittäjäksi on mainittu Arktinen 
Hysteria –puhallinkvintetti. Otan paikoitellen pitkiäkin lainauksia, joista olen 




4.2 Sykerre –puhallinkvintetto ja sulkeistaminen 
 
Haastatteluaineiston litteroituani olen lukenut sitä melko pitkän ajanjakson aikana useita 
kertoja. Tähän lukemisprosessiin on kuulunut myös tutkijan esiymmärrykseni 
pohtiminen eli sulkeistaminen. Olen kirjoittanut auki omia käsityksiäni ja 
kokemuksiani, vaikka työläs prosessi ei silti takaa, että voisi tavoittaa täysin 
objektiivista suhdetta tutkittavaan aineistoon.  
 
Ennakko-oletuksistani hieman poiketen teos ei tuntunutkaan olevan vahvasti esillä 
soittajan esityksen kokemuksessa. Se on toki läsnä monessakin ilmaisussa, mutta ei niin 
keskeisesti kuin olin ajatellut. Esimerkiksi oletin, että haastattelussa soittajat viittaisivat 
useammin joihinkin kohtiin teoksessa, mutta kovin usein näin ei tapahtunut. Heinisen 
teoksen esityksen äärellä ollaan, mutta teosanalyyttisesti siitä ei keskustella.  
 
Heinisen teos on kamarimusiikillisesti kiitollista soitettavaa. Teoksen sisäinen 
dramaturgia on taitavasti rakennettua ja kvintetosta voi tavoittaa monia kontrastoivia 
elementtejä. Sykerre -kvintetossa on esimerkiksi paljon tonaalisten ja kromaattisten, eli 
konsonoivien ja dissonoivien elementtien vuorottelua. Traditionaalisuutta teoksessa 
edustavat melodia ja säestys –jaksot. Toisenlaista kontrastia tuovat solistisesta, 
lineaarisesta tekstuurista laajaksi pinnaksi muuttuvia aiheet. Näissä jokin elementti, joka 
on ollut etualalla, muuttuu kuin taustaksi tai pinnaksi jota vasten uutta musiikillista 
ideaa valotetaan. Tällaiset yhden soittajan linjan muuttumiset duoksi tai jopa kaikkien 
soittajien yhdeksi soinniksi sulautumiset ovat yhteissoitollisesti kiinnostavia detaljeja.  
 
Teoksesta voi hahmottaa neljä osaa, kuten klassisissa teoksissa usein on. Kaikki osat 
kuitenkin soitetaan attacca, ilman keskeytystä osien välillä. Esittämisen dramaturgian 
kannalta teoksen lopun ennakointi hitaassa taitteessa on kiinnostava. Aivan toisenlaisen 
tekstuurin väliin leikkautuu lopputaitteen materiaalia suorana sitaattina. Esittäjä tuntien 
teoksen kokonaisuuden tietää tämän, mutta kuulija, joka kokee teoksen ensimmäistä 
kertaa, ei tiedä.  
 
Heinisen tuotannossa 2010-luvun sävellykset edustavat modernistiksi nimetyn 
säveltäjän postmodernia puolta. Pelkästään Sykerre -puhallinkvinteton nuottikuvaa 
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tarkastelemalla voi löytää viitteitä 1900-luvun alkuun ja Schönbergin puhallinkvintetto 
assosioituu helposti. Teoksen kuuntelukokemus vie mielleyhtymiä vielä kauemmas, ja 
säveltäjä itsekin nimeää Carl Nielsenin ja tämän puhallinkvinteton Tampere Biennalen 
konsertin käsiohjelmatekstissä. 
 
4.3 Soittajien kokemus 
 
Edellä kuvattujen vaiheiden jälkeen hahmotan haastatteluista ja soittajien kuvaamista 
kokemuksistaan muutamia keskeisiä aiheita ja teemoja. Nämä ovat:1. soittaminen 
itseilmaisuna, 2. soittaminen (oman itsen) hallintana, 3. esitys (ruumiillisena) 
kokemuksena, 4. ajan kokeminen esityksessä, 5. tilan ja yleisön merkitys esityksessä 
sekä 6. yksilöllisyyden ja yhteisöllisyyden suhteista. Jaottelu näihin ryhmiin on hieman 
epätarkka, sillä jotkin ilmaukset ja asiat olisivat voineet olla useassa kohdassa. 
Esimerkiksi soittamisen kokemukseen itseilmaisuna tai oman itsen hallintana liittyy 
myös ruumiillisuutta.  
 
4.3.1 Soittaminen itseilmaisuna 
 
Yleisen tason keskustelussa tuli aivan heti ilmi, että soittamisessa ja muusikkoudessa 
tärkeää on ”esiintymisvietin tyydyttäminen”. Kaikki haastateltavat kokivat, että heillä 
on jotain sanottavaa ja ilmaistavaa. Yksi haastateltavista kuvasi kokemuksiaan näin: 
  
Siin on varmaan tavallaan kaks puolta - - - tai emmä tiedä onks ne 
kovinkaan erilaisia asioita, mutta se tarve ilmaista asioita muille ihmisille. 
Ja niinku se ilo siitä, että voi välittää jotain asioita. Ja sit se toinen puoli 
on, ehkä - - -  se esiintymisvietin tyydyttäminen, mikä varmaan jokaisella, 
kaikista jännitykseen liittyvistä ongelmista huolimatta on, että se tarve 
päästä niinku ihmisten eteen esiintymään, omana itsenään, välittämään 
jotain asioita, sen oman itsen läpi, niin se on se toinen ehkä mikä sinne 
vetää. 
 
Tässä kuvauksessaan soittaja puhuu omasta muusikkoudestaan ja kertoo mikä motivoi 
häntä esiintymään. Ensinnäkin hänellä on tarve ilmaista asioita. Samalla hän kuitenkin 
sanoo, että soittaminen tuottaa iloa, kun voi välittää jotain. Tässä kuvauksessa voi nähdä 




Toisaalta soittajalla on siis kokemus siitä, että voi omana itsenään ilmaista jotain, mutta 
toisaalta onkin kyse siitä, että ”oman itsen läpi” tulee välittäneeksi jotain. Ristiriita on 
hyvin ymmärrettävä, sillä kyseessä on kuitenkin luova prosessi. Soittaja, muusikko 
kokee luovansa jotain, mutta samalla länsimaisen taidemusiikkitradition perinteessä 
muusikon rooli on ollut enemmänkin välittävä. On mahdollista, ettei kyseinen 
haastateltava itsekään tiedosta tätä ilmaisunsa ristiriitaa, mutta on mielenkiintoista 
todeta, että soittajakokemukseen liittyy kuitenkin niin vahva tarve omalle ilmaisulle, 
vaikka tradition ja käsitysten tasolla tätä ei olekaan erityisemmin korostettu. 
 
Toisella haastateltavalla tulee lisäksi esille kamarimuusikkouden suurempi vapaus 
suhteessa orkesterisoittoon. 
 
Ois mahdotonta kuvitella että mä pelkästään soittaisin tavallaan osana 
isoa, esimerkiks osana isoa orkesteria, että pelkästään valmiita, valmista 
materiaalia, johon en pystyis hirveesti vaikuttaa ja sitten myös että mä en 
yhtään tekis itse mitään materiaalia [sovituksia], et se oma luovuuden ja 
tekemisen… tekeminen on hyvin tärkeetä. 
 
Pyysin häntä kertomaan tarkemmin tästä orkesterityöskentelyn ja kamarimusisoinnin 
eroista.  
 
Siis orkesterissa kapellimestarin visio siitä teoksesta vaikuttaa hyvin 
paljon siihen, että minkälainen siitä teoksesta tulee [- - -] nimenomaan 
kapellimestari vie sitä teosta hyvin vahvasti oman näkemyksensä 
suuntaan, muuta siinähän välttämättä ne kohdat missä voi saada sitä omaa 
musikaalisuuttaan tuotua esiin, niin ne on orkesterissa tavallaan aika 
vähissä ne hetket 
 
Kamarimusiikissa tavallaan siinä harjoitusprosessin alusta asti pystyy 
hyvin vaikuttamaan siihen lopputulokseen… Eli tavallaan [- - -] mä oon 
huomannut että jokainen projekti, jokainen teos… se on tavallaan ennalta 
arvaamaton, että mihin suuntaan se alkaa viemään [- - -] kuka tahansa 
kvintetin jäsen voi lähteä viemään sitä, kellä tavallaan on se… paras 
vireystila ja tavallaan sellainen luovin tila siinä kyseisessä 
harjoitushetkessä, niin se aika paljon pystyy vaikuttamaan siihen teokseen. 
 
Tässä soittaja erottaa toisistaan hyvin voimakkaasti orkesterityöskentelyn ja 
kamarimusiikin tekemisen, joka oli nyt kyseessä esityksen kokemuksesta 
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keskusteltaessa. Hän kokee, että orkesterissa kapellimestarilla on voimakas näkemys 
teoksesta ja omaa ilmaisua, musikaalisuuttaan ei voi tuoda rajoituksetta esille. 
Kamarimusiikissa taas korostuu oman näkemyksen ja ilmaisun vapaus, mutta tässäkin 
tapauksessa se tapahtuu vuorovaikutuksessa toisten soittajien kanssa. Tähän liittyy 
jotain ennakoimatonta. Tämä soittaja kokee, että teos voi muovautua suuntaan jota ei 
ole itse olettanut, jos toisella soittajalla on ”paras vireystila” tai ”luovin tila” 
harjoitustilanteessa.  
  
4.3.2 Soittaminen hallintana 
 
 
Itseilmaisun lisäksi esiintymisessä ja muusikkoudessa tärkeää on myös hallinnan 
kokeminen. Haastateltavat kuvasivat sitä sekä soittimen hallintana että myös oman 
itsensä hallintana.  
  
Ja kaikki se kiinnostus siihen, tavallaan siihen oman itsen hallintaan siinä, 
että kuinka [- - -] sen soittimen hallinta ja sen kokonaisuuden hallinta ja 
sen tilanteen hallinta, mmm, yhdessä muitten kanssa sitten riippuen onko 
se nyt orkesterityötä vai onko se soolo vai tämmöstä kamarimusiikkia, 
duo, isommalla porukalla tai mikä se on se tilanne, mutta 
vuorovaikutustahan se on.  
 
oman itsen hallinta, sen soittimen äärellä, että kykenee, ihan siis teknisesti 
toimimaan sillä tavalla, että sieltä tulee ulos haluamiaan asioita.  
 
Tapoja hallita niin sanotusti itseään ja omaa soittoaan haastateltavilla oli erilaisia. Yksi 
tapa liittyi harjoitteluun, eli tietynlaisen automaation saavuttaminen vuosien harjoittelun 
ja toiston kautta. Yksi haastateltavista kuvasi tätä ”tilanteen hallintana” esityksessä.  
 
Esimerkiks esiintymistilanteessa sitte se, sen tilanteen hallinta siinä, että 
jos jännittää niin kuinka hallitsee ne fyysiset oireet siitä jännittämisestä, 
kuinka hallitsee myöski psyykkiset oireet siitä jännittämisestä ja tavallaan 
miten se koko prosessi rakentuu siihe, että olis parhaimmillaan sitte siellä 
keikalla.  
 
Kysyessäni tarkemmin millaisia fyysisiä ja/tai psyykkisiä haasteita esiintymiseen liittyy, 




[M]ulla on ehkä väistyny sellaset niinku, käsien hikoilu tai kylmyminen 
tai että hengitys nousee liian ylös, et tavallaan se hengitystekniikan 
hallinta. Semmoset on ehkä väistynyt, tilalle on tullu sit sellainen ilmiö, 
että menee tavallaan överiks se, että mulle on sattunu useita kertoja 
semmosia tilaisuuksia, että on olevinaan täysin idioottivarma kohta jossain 
kappaleessa - - - et luottaa tavallaan liikaa siihen, että mähän osaan nää 
nuotit ja sit alkaa hakee esimerkiks katsekontaktia kanssasoittajien kanssa 
tai semmosta, ja sit ei löydä sinne enää, nuottimateriaalissa oikealle riville 
esimerkiks. - - - Et tavallaan se keskittyminen erkaantuu siitä soittimen 
hallinnasta siihen esiintymiseen.  
 
Että huomaa et joutuu pitää vähän jos tämmönen tapahtuu niin sit pitää 
niinku ottaa suitsista kiinni, että noniin että keskitytään nyt tähän 
olennaiseen ja sitten vähä että, jalat maahan ja … [olennainen sillä 
hetkellä] se tekninen suorittaminen, et ei lähde ihan lapasesta homma. 
  
Tämä soittaja kokee, että monet fyysiset jännitysoireet kuten käsien hikoilu ja 
kylmeneminen tai hengitystekniikan ongelmat ovat väistyneet. Ne hän kokee 
hallitsevansa. Tilalle on tullut uudenlainen ilmiö, jossa esittäminen menee liian pitkälle. 
Hän kokee, että tällöin keskittyminen on siirtynyt soittimen hallinnasta esitykseen ja 
esiintymiseen esimerkiksi sillä tavoin, että on hakenut ilmaisullista kontaktia toisen 
soittajan kanssa ja tämän seurauksena ei ole seuraavassa hetkessä löytänyt enää oikeaa 
kohtaa nuotista. Tätä voi hänen mukaansa kontrolloida ”teknisellä suorittamisella”. 
Jossain mielessä siis esittäminen, luova prosessi, heittäytyminen näyttäytyy 
vastapoolina tiedostetulle ja soittamien teknistä puolta painottavalle toiminnalle.  
 
Puhe hallinnasta vie ajatukset Michel Foucault’n kuvaamiin disipliineihin. 
Soittajaruumis on hyvin kurinalainen. Soittotaito edellyttää musiikillista lahjakkuutta, 
mutta ammattimuusikoksi ei tulla ilman vuosien määrätietoista harjoittelua. Lähes 
poikkeuksetta ammattimuusikot ovat aloittaneet soittamisen varhaislapsuudessaan. 
Foucault kuvaa kirjassaan Tarkkailla ja rangaista (2014:187) kouluttamisen teoriaa, 
johon liittyy olennaisena ajatus kuuliaisesta ruumiista.  Foucault viittaa ruumiin ja 
mielen kouluttamisen yhteydessä askeesin merkitykseen, ja luostarikammioon sen 
harjoittamisen vertauskuvana (emt. 196). Soittajilla on usein tapana puhua 
”harjoittelukopista”, jossa toistojen kautta työstetään ruumis tottelemaan ja saavutetaan 




Puhaltajille on melko tyypillistä, että he soittavat pääinstrumenttinsa lisäksi sivusoitinta. 
Siinä missä viulisti ei yleensä soita työkseen muuta soitinta, huilisti esimerkiksi saattaa 
soittaa myös piccoloa, fagotisti kontrafagottia ja oboisti englannintorvea. Soittimet ovat 
toki samaa soitinperhettä, mutta haastatteluissa tuli mielenkiintoisena yksityiskohtana 
esille ilmaus ”äänet istuu eri paikoissa kropassa”. Näin totesi haastattelemani oboisti, 
joka päätyönään soittaa lähinnä englannintorvea. ”Pikkupilliä” eli oboeta hän pääsee 
lähinnä soittamaan kamarimusiikki- tai sooloesiintymisissä, joten näillä esiintymisillä 
on tästäkin syystä tärkeä rooli hänen muusikkoudessaan. Ne pitävät yllä toisen soittimen 
soittotaitoa. Tässäkin suhteessa tuli esiin kokemus hallinnasta.  
  
Tällä hetkellä pääasiassa mun työnkuva on englannintorven soitto 
Kansallisoopperan orkesterissa. [- - - ] Ja sitten nää 
kamarimusiikkiprokkikset on just siitä mielenkiintoisia, että kun niitä tulee 
ja tekee säännöllisesti niin tavallaan myös säilyy se, se pikku, pikkupillin 
niinku, käsittely siinä ohella. Koska pelkästään jos vaan keskittyis siihen 
orkesterityöhön niin se häipyis aika nopeesti sen oboen hallinta. 
 
Kysyin, onko se hyvinkin erilaista, soittaa välillä oboeta ja välillä englannintorvea.  
 
Ansatsi on . . . vähän erilainen, ja toki ne soittimet, soittimien mittasuhteet 
on erilaisia. Äänet istuu eripaikoissa kropassa ja näin, että se on aika 
erilaista. 
 
Hänelle siis soittimien erilaisuus tuntuu nimenomaan omassa ruumiissa, sillä soittimien 
mittasuhteet ovat erilaiset ja ”äänten istuminen” eli se, miten puhaltajana pystyy nuo 
äänet fysiologisesti soittimestaan ulos saamaan, on erilainen. Omaa ruumista täytyy 
käyttää eri tavoin ja tuntemus on erilainen riippuen siitä, kumpaa soitinta soittaa. Jos ei 
säännöllisesti pääse soittamaan molempia, toisen soittimen hallinta kärsii. 
Soittotapahtuma tekee muusikon tietoiseksi omasta ruumiistaan, sillä äänenmuodostus 
tai äänentuottaminen, soittimen hallinta ei ole muuten mahdollista.  
 
4.3.3 Esitys (ruumiillisena) kokemuksena 
 
Haastateltavat olivat luontevasti kuvanneet kokemuksiaan ja toki myös käsityksiään 
muusikkoudestaan sekä esittämisestä jo ennen kuin pyysin heitä kertomaan esityksestä 
kokemuksena. Tämä kysymys oli aluksi oikeastaan kaikille hieman vaikea. Aluksi sain 




 Joo, no siis se oli mulle kyllä tosi kiva keikka. 
 
Se oli tosi kiva päivä, hyväntuulinen päivä ja jotenkin se, oli mukava 
mennä sinne.  
 
Se oli tosi kiva, et siel oli niin paljon yleisöö… Että se aina luo kuitenkin 
sitä omaa henkeä sit siihen, että huomaa että ihmisiä on kiinnostanut 
saapua kuuntelemaan. 
 
Ja tosiaan varmaan ensimmäinen keikka missä on tosiaan kaikki säveltäjät 
paikalla. - - -  Että tota, se oli kans niinku oma mielenkiintoinen 
lisävärinsä siihen.  
 
Näen tässä useita mahdollisia tulkintoja. Ensinnäkin länsimaisen taidemusiikin 
opetuksessa on niin suurelta osin korostettu musiikin absoluuttista roolia, jossa soittaja 
ensisijaisesti välittää jotain. Siksi tarkennus soittajan kokemukseen tuntuu hankalalta. 
Vielä haastavammaksi kysymyksen tekee kokemuksen ruumiillisuuden korostaminen. 
Taidemusiikin ylimaallinen, transsendenttinen ideaali (esim. Cusick 1999) ei annan tilaa 
soittajan kokemukselle, joka toki on väistämättä siellä, mutta jota ei ole haluttu nähdä.  
 
Toisaalta kysymys esityksestä kokemuksena voi tuntua soittajasta hankalalta, sillä itse 
esiintymisen hetkessä ei välttämättä voi olla kovin tietoinen.  
 
Ei välttämättä kauheen tietoisesti [ajattele] ainakaan [- - -] Se on enemmän 
varmaan sellaista tajunnanvirtaa, että tota täytyy luottaa siihen että jotkut 
asiat hoituu automaattisesti [- - -] haetaan sitä kontaktia tavallaan sitten ne 
asiat mitä on harjoitusperiodin aikaa saatu aikaseks, ja näin niin siihen 
tulee vielä sitten yks vaihde lisää sit kun ollaan konserttitilanteessa 
 
Tälle soittajalle kokemus esityshetkessä ei ole kovin jäsentynyt. Hän kuvaa sitä 
tajunnanvirtana ja sellaisena, jossa harjoituksissa työstetyt asiat tapahtuvat 
automaattisesti.  Tähän liittyy aiemmin viittaamani ajatus kurinalaisista ruumiista (ks. 
Foucault 2014), jossa harjoituskammiossa on toistojen kautta jotkin asiat harjoiteltu 
lihasmuistiin. Kuitenkin jotain erityistä esitystilanteessa on ja tätä kokemusta hän kuvaa 
ilmauksella ”yks vaihde lisää”. Esitykseen valmistaudutaan harjoittelemalla, mutta 
todellista esityksen kokemusta ei voi tavoittaa harjoittelemalla. Jotkin asiat ovat 




Toisaalta kysyttäessä suoraan esityksestä ruumiillisena kokemuksena, korostui 
vastauksessa ruumiilliset perustarpeet ja -tuntemukset esimerkiksi jano, kuumuus ja niin 
edelleen. Pukeutumiseen liittyvät asiat nousivat myös esiin.  
 
On vaikka [- - - ] hirvee jano tai joku sellanen perustarve on niinku 
huonosti, niin tota, se voi sitte jotenkin häiritä sitä [esitystilannetta] tai, 
että jos kokee esimerkiksi et on pukeutunut epäasianmukaisesti siihen 
tilanteeseen 
 
Hänelle esittämisen ruumiillisuuteen liittyy perustarpeiden hallinta. Ei ole hyvä, jos on 
kuumissaan tai janoinen. Tällaiset tuntemukset häiritsevät esitystilannetta. 
Epäasianmukainen pukeutuminen on myös tällainen mahdollinen esitystilannetta 
häiritsevä seikka. Yksi soittajista kuvasi valinneensa väärän asun tähän esitykseen.   
 
Mä olin valinnut väärät vaatteet, että niinkun [olisi pitänyt] valita vähän 
niinkun housut tai pikkusen pidempi hame, että häiritsi mua kun mä en 
voinut istua oikein miten mä olisin halunnut 
 
Hän koki suoraan, että asuvalinta oli väärä ja häiritsevä. Kysyin häneltä, pohtiiko hän 
lavalla ollessaan sitä miten häntä katsotaan. 
 
Kyllä se käy mielessä, kun… Olen kuullut ihan… [- - -] ei se ainoastaan 
oo se musiikki, että kyllä se on myös miltä se näyttää. Ja minkälaisen 
vaikutelman sä annat. Että kyllä ne pystyy aistia, että ootko hermostunut 
vai rauhallinen vai… ja miten sä, miten me tullaan lavalle ja miten me 
istutaan siellä - - - 
 
Tämä soittaja koki, että soittajien ulkoinen vaikutelma vaikuttaa kuulijoihin, että sillä on 
väliä. Ilmaus ”olen kuullut ihan” viittaisi siihen, että hänellä on tällainen käsitys.  
Kuitenkaan se ei lopulta vaikuta kovin voimakkaasti. Huomio palaa takaisin nuotteihin 
ja esitykseen. 
 
No se, en mä nyt paljon ajattele sitä. Että kyllä se on niinku kuitenkin 
jotenkin se mitä on silmien edessä [nuotit] se tärkein. Mutta joo tietysti. 
Yritän välttää turhia liikkeitä tai jotain semmoista. 
 
Tässä ilmauksessa on mielenkiintoista ”turhien liikkeiden” määrittely. Ymmärrän sen 
merkitsevän tässä yhteydessä kaikkia niitä liikkeitä, mitkä eivät ole suoraan 
välttämättömiä soittamiselle. Toisaalta tässä voi olla kyse opituista konventioista. 
Aiemmin siteeraamani Cookin huomio siitä, miten (äänite)tallentaminen ja 
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toisintaminen ovat vaikuttaneet myös konserttiesityksiin. Hän esittää tämän 
näkemyksen yhdeksi selitykseksi sille, että esittämisen ruumiillista ulottuvuutta 
väheksytään (Cook 2013a: 7). Esitystilanteessa soittajan ruumiillisuus on esillä ja 
toisaalta tällä visuaalisella informaatiolla on merkitystä. Kuitenkin kuulijalla on omat 
oletuksensa ja kokemuksensa mahdollisesti ”häiriöttömästä” esityksestä, 
kuulijakokemus mikä on syntynyt esimerkiksi tallenteita kuuntelemalla. Soittajan on 
mahdollista tehdä jotain ”turhaa liikettä”, joka voi häiritä kuulijan kokemusta. 
 
Ruumiillisuus konkretisoituu esitystilanteessa myös erilaisten aloitusten ja 
musiikillisten karaktäärien näyttämisenä. Haastattelemani soittaja ei erottele kovin 
tarkasti millaista tämä ruumiillisuus on, vaan hän kuvaa tässä yhteydessä sitä yleisesti 
aistimiseksi. Vaikka hän käytti ilmaisua ”aistia” liittyen kokemukseen sekä toisten 
soittajien sekä yleisön kanssa. Tätä aistimista hänen oli kuitenkin vaikea määritellä sen 
tarkemmin, sanallistaa kun kysyin siitä lisää. Hän päätyy kuvaamaan kokemusta 
seuraavalla tavalla: 
 
No varsinkin nyt tämmösellä kamarimusiikkikeikalla niin, sen musiikin 
niinku välittäminen siinä, että tehdään asioita yhtä aikaa ja haetaan 
samantyyppisiä saundeja, tai nimenomaa sit aivan erityyppisiä saundeja  
[- - - ] Että, mmm, että se on se kehon käyttö esimerkiks just näissä 
sisäänhengityksissä, fraasien aloittamisessa, että mikä karaktääri tulee 
kaverilta siinä - - -  
 
Soittaja saa siis paljon informaatiota toiselta soittajalta esityksessä kehon käytön eli 
ruumiillisuuden kautta. Hän ei erottele kovin tarkasti millaista tämä ruumiillisuus on. 
Ruumiillisuus liittyy tällä soittajalla esityksen aikana tapahtuvaan kommunikaatioon.  
 
Että ehkä niinku tässä kanssamuusikoiden kanssa, niin siinä miten niinku 
isumajärjestyksestä riippuu et miten se kommunikaatio sit tapahtuu, et se 
joka on kauempana niin se todennäköisemmin ottaa silloin kontaktia 
katseella [- - -] et se ehkä niinku viereisten soittajien kanssa se toimii sit 
enemmän jotenkin semmosella, muulla kehonkielellä 
 
Lähellä, vieressä istuvien soittajien kanssa voi siis kommunikoida ”kehonkielellä”, 
ruumiillaan. Tähän liittyy tuo aiemmin esille noussut ilmaisu ”aistiminen”. Vastauksista 
tulee vaikutelma, ettei ole kyse kovin voimakkaasti tiedostetusta toiminnasta, vaan 
sellaisesta mikä vain tapahtuu. Kauempana lavalla istuvien soittajien kanssa ei voi 
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kommunikoida tällaisen suoran ruumiillisen aistimisen kautta, vaan täytyy katsoa, 
tulkita muunlaisia eleitä. Toki nämäkin eleet ovat ruumiillisia, mikä käy ilmi edellisestä 
sitaatista, esimerkiksi sisäänhengityksen näyttäminen. 
 
Soittajan kuvauksessa aistittavasta ja eleisiin perustuvasta kommunikoinnista näkyy se, 
mitä Merleau-Ponty kuvaa ilmaisevien eleiden ja aistikenttien kautta symbolomisella 
(1962/2013: 68).  Sanattomassa kommunikoinnissa merkityksellistyminen tapahtuu 
soittajien ruumiillisuuden kautta. Esityksen kokemus on aina subjektiivinen, mutta 
myös kollektiivinen tapahtuma. Husserlin (2007:118) ilmaus ”transsendentaalisista 
toisista”, jossa toiset eivät ole vain havainnoituva objekteja vaan kokemukseen 
vaikuttavia subjekteja, tulee esille myös soittajan kokemuksessa esitystilanteessa.  
 
Yksi soittaja otti esiin tässä yhteydessä ruumiillisen yhteyden toisten soittajien kanssa.  
 
Siitä [esityksestä] on jäänyt semmonen kokemus, että tavallaan tuntu että 
me liikuttiin, viis soittajaa tavallaan liikuttiin hyvin vahvasti yhtenä, 
yhtenä soittimena tai yhtenä kokonaisuutena, eli se on nimenomaan 
jännällä tavalla kollektiivinen kehollinen kokemus. 
 
Esityksen kokemus on hänelle tunne siitä, että kaikki soittajat liikkuvat yhtenä 
kokonaisuutena, jopa yhtenä soittimena. Hän kokee sen kehollisena kokemuksena. 
Puhallinsoittajalle tyypillisesti hän liittää tähän kokemukseen hengityksen. Toisinaan on 
tärkeää hengittää yhtä aikaa. Hän otti myös esille sellainen kokemuksen, että jos hänellä 
on yhteistä soitettavaa vieressä istuvan soittajan kanssa, hän kokee että hänen täytyy 
myös mennä lähemmäs ruumiillaan tätä soittajaa.  
 
[M]ä en hirveesti näe häntä, koska hän istuu niin vieressä, mutta mulla on 
hyvin vahva semmonen kehollinen yhteys häneen, että mä aina tiedän 
justiin että miten hän hengittää ja tavallaan jos meillä on jotain yhteistä 
soitettavaa, joku yhteinen sointu niin mä, en tiedä meenkö mä 
konkreettisesti lähemmäs, mut tavallaan mun keho menee lähemmäs häntä 
että löytyy se sointi paremmin yhteen 
 
Esitettävä musiikki voi myös joskus edellyttää päinvastaista toimintaa. 
 
Mut sitten aina kun on [- - -]se oma soololinja sieltä, niin silloin myös se 




Tarve mennä lähemmäs toista soittajaa, etsiä yhteistä sointia voi olla tapa kuulla toista 
soittajaa paremmin. Kuitenkin sama soittaja korosti myös tarvetta eriytyä muista 
soittajista kun esimerkiksi haluaa saada oman soololinjansa esille kokonaisuudesta. 
Kokemus on siis sekä yhteisestä ja jaetusta ruumiillisuudesta, ja toisaalta hyvinkin 
yksilöllisestä, erillisestä ruumiillisuudesta. Husserlin (2007:120) mukaan yksilölliset 
piirteemme ovat muunnelmia yleisistä piirteistä. Tässä soittajan kuvauksessa näkyy 
miten yksilöllisyys, eriytyminen valottuu nimenomaan suhteessa esitystapahtuman 
yhteisöllisyyden, kollektiivisuuden kanssa.  
 
Haastattelun lopussa vielä katsoimme yhdessä tallenteen Tampere Biennalen 
konsertista. Tämä näkökulma nosti muutamia mielenkiintoisia havaintoja soittajien 
ruumiillisuuden kokemuksesta esityksessä. 
  
Itseasiassa mä olisin olettanut että, että niinku se mun käyttäytyminen, siis 
se kehonkieli olis niinku vielä räväkämpää. Että kyllä ne yllättävästi 
pienenee, et tavallaan semmoset jutut mistä ehkä itte tuntee soittaessa et 
oho kylläpä nyt lähti aika räväkästi tää näyttö tai jotain semmosta, niin ne 
pienenee.  
 
Soittajan kokemus oli siis voimakkaampi kuin miltä se katsottuna hänen mielestään 
vaikutti. Hän koki eleensä, ruumiilliset liikkeensä lavalla isompina, räväkämpinä. 
Sisäinen kokemus on voimakkaampi, kuin mitä ne näyttivät videolta katsottuna.  
 
4.3.4 Ajan kokeminen sekä tilan ja yleisön merkitys 
 
Musiikista puhutaan usein aikataiteena tai ajassa tapahtuvana taiteena. Toisin kuin 
vaikkapa kuvataiteen katsominen ja kokeminen, missä katsoja voi pysähtyä 
tarkastelemaan jotain yksityiskohtaa ja valita itse tarkastelukulmansa, musiikki etenee 
ajassa hetken kokemuksena. Soittajalle tämä hetkessä kokeminen näyttäytyy 
esimerkiksi siinä, että tulee olla valppaana seuraamaan myös kanssasoittajan reaktioita. 
 
Niin voikin olla että sit siin konserttitilanteessa käytetään esim. aikaa eri 
tavalla. että täytyy olla niinku hereillä siihen - - - et jos sille [toiselle 
muusikolle] tuleekin tarve käyttää aikaa eri tavalla. - - - Se ei oo 
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mekaanista toistoa siitä mitä on, et kun tälleen on nyt niinku treenattu ja 
sovittu niin sit se toteutuu, vaan on niinku hoksottimet eri tavalla hereillä.  
 
Tässä on hyvä kuvaus esitystilanteen erityisyydestä suhteessa harjoitustilanteeseen, sekä 
soittajan kokemuksesta esityksessä. Esitys ei ole ”mekaanista toistoa” siitä, mitä 
harjoituksissa on tehty vaan esitys edellyttää tarkkaa havainnointia, konserttitilan ja -
tilanteen kokemista, jotta voidaan esimerkiksi ”käyttää aikaa” oikealla tavalla. Ajan 
kokemus voi muuttua esityksessä erilaisista syistä. Yksi syy voi olla esimerkiksi 
yleisöstä ”aistittu” tunnelma, mikä tulee ilmi seuraavassa haastateltavan lausumassa. 
 
Johanna: Tiedostatko sä sitä ajan aspektia siinä [esitystilanteessa]? 
 
Joo. Kyl sen niinku tavallaan aistii, et jos. Se on jännä juttu et jos vaikka 
yleisö on vaik jostain edellisen osan lopusta jotenkin hämmingin vallassa 
vielä. Niin sen aistiminen et milloin on oikea aika jatkaa eteenpäin, että se 
yleisö ehtii toipua, ja et myös ehkä itse ehtii toipua siitä aiemmasta 
tapahtumasta. Että on valmis ja keskittynyt ja tilanne on valmis sille 
jatkolle. 
 
Yleisön merkitys voi siis olla melko suuri esitystilanteessa. Tälle soittajalle se vaikuttaa 
toisinaan teoksen muotoutumiseen esitystilanteessa ja siihen, kuinka pitkä tauko pitää 
olla esimerkiksi osien välissä. Hän kuvaa vuorovaikutusta yleisöön käyttämällä ilmaisua 
”aistiminen”. Tämä ei ollut mitenkään yksiselitteinen ilmaus. Pyytäessäni tarkentamaan, 
mitä tämä aistiminen on, ei haastateltava osannut sitä erityisemmin tarkentaa. Vastaus 
kiertyi takaisin siihen, että se on vain sellaista, jonka kokee ja tuntee siinä tilanteessa. 
Kovinkaan käsitteelliseksi sitä ei voi tiivistää, vaan se on kokonaisvaltainen ja siinä 
tilanteessa koettua seikka.  
Liitän tähän kokonaisvaltaiseen, kanssasoittajien, ajan, tilan ja yleisön aistimiseen jo 
edellä lainaamani Merleau-Pontyn ilmauksen aistikentistä (2013/1962: 67-69). Soittajan 
ruumiillisuus kykenee monitahoiseen ilmaisuun sekä toisaalta aistimaan eleitä. Samoin 
tilan kokemuksellisuuden yhteydessä esille tullut Maffesolin ajatus emootioiden 
kollektiivisesta kokemisesta liittyy tähän esitystilanteen vuorovaikutukseen ja 




Sillä, onko esityksessä paikalla paljon tai vähän yleisöä ei ole niinkään merkitystä. 
Esitystilanne on jo silloin, kun paikalla on yksikin kuulija. Tällöin syntyy 
vuorovaikutusta. 
 
Jos yleisössä istuu yksikin ihminen, [- - -] niin siitä syntyy 
vuorovaikutusta - - - 
 
Kaikki haastattelemani soittajat antoivat tilalle esityksessä melko suuren merkityksen. 
Jo aiemmin on kuvattu, miten eri soittimet ”istuvat eri paikoissa kropassa” ja näin ollen 
vaikuttavat soittokokemukseen. Haastatteluissa tuli ilmi, että myös esitystila ja 
esimerkiksi sen akustiikka vaikuttaa soittokokemukseen. Yksi haastateltava käytti 
ilmausta, että ”tila antaa vähän periksi”. Tällöin akustinen tila on esityksessä ollut 
selvästi erilainen kun harjoitustilanteessa ja kokemus esityksessä on se, että ”tilan 
periksi antaminen” helpottaa.  
 
Tietysti kun harjoitellee tämmöistä musiikkia se on hyvä että... että se on 
kuiva että kuuluu sitten kaikki mitä muut soittavat että sillä tavalla oppii 
sen musiikin, mutta sitten tietysti on se kyllä hieno kun se tila antaa vähän 
periksi ja tulee vähän kaikua ja akustiikkaa. 
 
Tilan ja akustiikan kokeminen tuo jopa aivan konkreettisia ruumiillisia muutoksia. Eräs 
soittaja kuvasi, että kun tietää tilan tuovan helposti sointia omaan soittoon, se rentouttaa 
hänen kehoaan ja muuttaa tapaa käyttää esimerkiksi lihaksia puhaltamiseen ja 
äänenmuodostukseen. 
[S]e akustiikka, tosiaan se jo pelkästään se tieto siitä, että nyt on sointia, 
sointia saa helposti, se tavallaan se luo semmosta rentoutta siihen kehoon, 
et ei tarvii ihan niin paljon lihastyötä tehdä sen puhaltamisen ja soinnin 
luomisen eteen. 
Toinen soittaja kuvasi kokemustaan Finlaysonin kirkon akustiikasta ja Musiikkitalon 
harjoitusluokan akustiikan eroista seuraavalla tavalla. 
Mutta sitten se akustiikka tietysti hyvin tärkee, se vaikuttaa siihen, se 
vaikuttaa itse asiassa kaikkeen siihen sointiin, mutta sitä kautta se 
vaikuttaa myös soittotekniikkaan ja soittajan kehoon. Me harjoiteltiin 
semmosessa perus Musiikkitalon harjoitushuoneessa, missä ei oo mitään 
kaikua, tavallaan semmonen kuiva akustiikka, jolloin saa hyvin tarkasti 
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asioita tavallaan siinä nimenomaa harjoiteltua. 
Mut se ei oo tavallaan soittajalle mikään kiitollinen akustiikka, et siinä 
joutuu tehdä töitä, luoda sitä soundia [- - -] mut sit toisaalta tommonen 
kirkkoakustiikka, se tuo jonkun verran, mä koen että se tuo rentoutta 
siihen hengitykseen ja puhallukseen ja siihen soittotekniikkaan, et voi 
nautiskella siitä soinnista. 
 
Musiikkitalon harjoitusluokan akustiikka on kuiva. Sointia ei hänen kokemuksensa 
mukaan ole, vaan joutuu paljon enemmän tekemään soittoteknisesti ja ruumiillaan 
sointia. Toisaalta tämä voi olla harjoitustilanteessa hyväkin asia. Yksityiskohdat 
kuuluvat tarkasti, mikä on harjoitusvaiheessa olennaista.  
Kirkkotilassa on paljon sointia, akustiikkaa. Tämänkin soittajan kokemus on, että 
akustisesti sointia tuova tila tuo rentoutta hengitykseen, puhallukseen ja 
soittotekniikkaan. Hän myös kuvaa kokemusta nautinnollisena: akustisesti hyvin 
soivassa tilassa soittaja voi nautiskella. Aiemmin viittasin esimerkiksi Cusickin (1999) 
sekä Leppäsen ja Moisalan (2003) esittämiin havaintoihin kuulijan ja analysoijan 
kokemasta nautinnosta esitystä kuunnellessa tai analysoitaessa. Soittajan kokema 
esittämiseen liittyvä nautinto on myös tärkeä huomioida. Edellä kuvatussa soittajan 
haastattelusitaatissa tulee ilmi miten akustinen tila tuo esittämiseen nautinnollisuutta. 
Kirkkoakustiikka ei ole kuitenkaan täysin ongelmaton. 
Toisaalta joutuu kirkkoakustiikka tehdä töitä sitten sen artikulaation ja 
tarkkuuden eteen, et se on tavallaan työläämpää, mutta muuten siinä voi 
nauttia siitä justiin että saa sitä sävypalettia vielä leveemmälle, että 
kuivassa akustiikassa sävyjä ei ole niin paljon.  
Artikulaatio ja tarkkuus, esimerkiksi rytmisesti, on työläämpää akustisesti soivassa 
tilassa. Kirkkotilassa tämä tarkoittaa pitkää jälkikaikua, joka soittajan tulee ottaa 
huomioon. Tälle soittajalle kuitenkin työläys tarkkuudessa ei ollut suuri ongelma, sillä 
tilan tuoma ”leveempi sävypaletti” tuo nautintoa esitykseen. Kuivassa akustiikassa 
sävyjä ei ole niin paljon.  
Yleisön asettuminen esitystilassa on myös soittajan kokemuksessa merkityksellistä. Jos 
soittajat ovat esimerkiksi auditoriotilassa, jossa osa kuulijoista on paljon korkeammalla 
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kuin he, kokemus ei ole yhtä välitön. Tässä konsertissa, ”kenkälaatikkomaisessa 
kirkkotilassa” soittajat olivat yleisön kanssa samalla tasolla. Parviaisen (2007:42) 
esittämät tilan kategorisoinnit ilmenevät soittajien kuvauksissa. Erityisesti 
kokemuksellisen tilan jakautuminen aistimelliseen, sosiaaliseen sekä mentaaliseen tulee 
hyvin ilmi. 
[M]ä koen että, tossa tilassa, - - - jossa yleisö oli samalla tasolla, suht 
lähellä meitä ja - - -tuolit ja penkit oli samalla korkeudella kuin meidän, 
niin siinä oli tavallaan aika semmonen välitön, läheinen kontakti yleisöön 
Yleisö vaikuttaa soittajaan myös siinä suhteessa, että soittaja on tietoinen olevansa – ei 
vain kuuntelun kohteena – vaan myös katseen kohteena.  
On siinä semmosta visuaalista esittämistä myös mukana, että tavallaan, 
soittoasento on ryhdikkäämpi ja haluaa tavallaan näyttää siltä, että on 
avoin ja keskittynyt. [- - -] Se valmius ilmaisemaan ilmenee kyllä 
semmosena niinku avoimempana kehon asentona, jossa rintakehä on auki 
ja saattaa tulla semmosia eleitä mukaan siihen soittamiseen, jotka ei siellä 
harjoituskopissa tule. [- - -] Show-offia tavallaan. 
 
Hänen mukaansa esiintymisen ruumiillisuuteen liittyy myös visuaalista esittämistä. Hän 
haluaa antaa myös soittoasennollaan tietynlaisen vaikutelman, esimerkiksi avoimen ja 
keskittyneen.  Ilmaisusta käy esille, että soittaja on ainakin jossain mielessä tietoinen 
miten kuulijan kokemuksessa myös soittajan katsominen on tärkeää. Tähän Nicholas 
Cook (2013a:321) viittaa puhuessaan esittäjän merkitsevän ruumiin (signifying body) 
näkemisen roolista, sekä kuulijan sisäisen mimiikan kokemisesta esitystä katsoessaan.  
 
4.3.5 Yksilöllisyydestä ja yhteisöllisyydestä 
 
Cookin mukaan tarkasteltaessa teosta käsikirjoituksena (social script) voidaan sävellys 
ja sen esitys nähdä interpersoonallisena. Esittäjät tuovat teokseen sekä henkilökohtaisia 
kokemuksiaan sekä toisten soittajien kanssa jakamiaan kokemuksia. (Cook 2013a:250, 
256.) Soittajien puheessa nousi kysymättä esiin flow’n käsite. He kuvailivat esitystä ja 
kokemuksiaan ja viittasivat flow’hun. Itse tulkitsen heidän kuvaamansa flow’n 
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voimakkaana yhteisöllisenä kokemuksena. Samassa yhteydessä yksi haastateltava käytti 
esimerkiksi myös ilmausta kollektiivitajunta, jota avaan myöhemmin tarkemmin.  
Heinisen teoksen esityksessä heistä kaksi mainitsi, että oli tällaisia ”flow-hetkiä”.  
 
Pyysin tarkentamaan, että millaisissa tilanteissa flow-tunne tässä konsertissa syntyi.  
 
Se liittyy varmaan siihen, että se teos, se niinku rullaa ja asiat - - - niinku 
napsahtaa kohdalleen 
 
[V]aikka ollut treenivaiheessa vaikeita [kohtia teoksessa] ja ne niinku 
kollektiivisesti onnistuu 
 
Se nimenomaan liittyy et se toimii se kokonaisuus, eikä niin että, se ois 
aika yksinäistä olla omassa pienessä flow’ssa 
 
[S]e kollektiivi toimii ja siinä tulee - - - useita perättäisiä hetkiä, että - - - 
tää toimii ja myöskin se että, se menee niinku perille. Että vaikka kuinka 
hienosti toimis siin lavalla, mut jos se kontakti yleisön kanssa ei oo niinku 
olemassa niin sillon, sitä ei oikeestaan tule sellasta tilannetta [flow-
tilannetta] 
 
Tälle soittajalle flow syntyy nimenomaa esitystilanteessa ja hän sanoikin toisaalla, ettei 
harjoitustilanteessa synny useinkaan sellaista flow’n kokemusta. Flow edellyttää hänelle 
myös esityksessä sitä, että kaikki esittäjät onnistuvat yhtä aikaa. Kyseessä on 
kollektiivinen onnistuminen ja että kokonaisuus toimii. Flow edellyttää myös 
kokemusta siitä, että yleisö on mukana. Kontakti löytyy yleisön kanssa ja tulee tunne 
siitä, että soittajat tulevat ymmärretyiksi. 
 
Toinen soittaja puhui myös flow’sta ja kuvasi sitä asioiden ”loksahtamisena”. Hän 
tarkensi ilmaustaan ja kuvasi kokemusta tuossa esityksessä hyvin monivivahteisesti.  
 
Eli tavallaan että saadaan se ilmaistua se musiikki mitä halutaan ilmaista. 
Eli… ja sitten vielä se että okei, saadaan vielä vähän ekstra-tunnetta siihen 
peliin ettei se jää vain semmoseks tekniseks suorittamiseks. Ja sekään ei… 
sitäkään ei voi pakottaa siihen sitten, jotenkin silloin kun se musiikki 
lähtee virtamaan sitten siihen niinku tulee luonnostaan, sitä tavallaan iloa 
ja tunnetta siihen mukaan, mutta se ei tapahdu aina. - - -Silloin kun nää 
kaikki tulee siihen niin tuntuu että niinku asiat loksahtelee kohdalleen. Se 
ei pelkästään tarkoita että me soitetaan vaan rytmisesti yhdessä vaan, se on 




Flow -kokemukseen liittyy kokemusta siitä, että saa ilmaistua haluamansa. Soitto ei saa 
jäädä tekniseksi suorittamiseksi, vaan esityksessä tulee mukaan ”ekstra-tunnetta”. Tätä 
ei voi pakottaa, musiikki lähtee virtaamaan luonnostaan, mutta tällaista ei tapahdu aina. 
Flow ei synny mistään yksittäisestä asiasta, eikä ollenkaan aina, mutta siihen liittyy 
kokemus näiden kaikkien asioiden yhtäaikaisesta onnistumisesta.  
 
Haastattelussa tuli esille ilmaus ”kollektiivitajunta”, jota pyysin tarkentamaan. Kysyin, 
että mikä se kokemus siitä esityksessä on. Eräs haastateltava määritteli sen ”sellaiseksi 
mikä ilman sanallista sopimusta tapahtuu”. Näissä yhteyksissä hän oli myös puhunut 
paljon ”aistimisesta”. Toinen haastateltava kuvasi omaa kokemustaan flow-tilasta 
”keskittyneenä tilana”. 
 
[S]iinä esityksessä tuntu että me löydettiin semmonen yhteinen tila 
yhtyeellä, hyvin keskittynyt tila [- - -] erityisen hyvään flow-tilaan tai 
keskittymistilaan päästiin. [- - -] Se on sinänsä jännä, että se Heininen oli 
heti siinä konsertin alussa. On tavallaan jännä lähteä kantaesityksellä 
liikkeelle, mutta vaikka se oli ensimmäinen kappale, et joskus se 
ensimmäinen kappale konsertissa menee vielä vähän semmosen 
keskittymistilan hakemiseen. 
 
Heinisen teos aloitti konsertin. Tälle soittajalle menee konsertissa usein ensimmäinen 
teos keskittymistilan hakemiseen, siksi oli erikoista, että soittajat tavoittivat 
keskittyneen tilan heti. Pyysin häntä määrittelemään tarkemmin, mitä hän tarkoittaa 
ilmaisulla ”keskittynyt tila / keskittymistila”.  
 
Se on nimenomaan semmonen tila, missä on samanaikaisesti semmonen 
rentous ja laaja huomio… mutta samalla tavallaan tarkka fokus siinä mitä 
tehdään, mut se et… se vääränlainen keskittyminen johtaa enemmän 
sellaseen asioiden sulkemiseen pois huomiosta ja sellaseen 
jännittyneisyyteen 
 
Keskittynyt tila edellyttää rentoutta ja samalla tarkkaa fokusta, laajaa huomiota 
soittotapahtumaan. On mahdollista keskittyä väärällä tavalla. Sellainen johtaa 
haastateltavan mukaan asioiden sulkemiseen pois ja jännittyneisyyteen. Tässä 
kuvauksessa tulee hyvin ilmi mielen ja ruumiin yhteys, johon Bowman ja Powell 
viittaavat puhuessaan soittamisen kokonaisvaltaisesta tiedostamisesta (mindfulness) ja 
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kuuntelemisen ruumiillisuudesta (Bowman&Powell 2007:1087-1088). Keskittymisen 
rentous tuntuu ruumiissa, tarkka huomio mielessä. Vääränlaisen keskittymisen kokemus 
on sekin tavoitettavissa molemmissa: poissulkeminen mielen tasolla ja jännittyneisyys 
on taas ruumiillista. Kuitenkin oikeanlaisessa keskittyneessä tilassa kyseessä on 
kokonaisvaltaisesti tiedostettu kokemuksesta. 
 
Aivan haastattelun lopuksi kysyin vielä yhdeltä haastateltavalta uudelleen, että 
mikä tai mitä se kokemus esitystilanteessa on? Haastateltavani aluksi etsi ilmaustaan, 
mutta vastasi lopulta varmanoloisesti.  
 
Joo, emmä tiedä, [- - - ] se on jännä kombinaatio sellasta niinku yksityistä 
kokemusta ja sitten samaan aikaan sitä yhteistä. Että tavallaan sen 
yksityisen kokemuksen jakaminen, mutta kuitenkin sitten semmoisissa 
rajoissa, että [- - - ] täytyy olla jonkunlainen kontakti omaan sellaseen 
tunnepohjaan että voi välittää niitä vastaavia [siinä musiikissa olevia 
tunnetiloja] mutta ei saa mennä överiksi. 
 
Tälle soittajalle kokemus esitystilanteessa oli yhdistelmä yksityistä kokemusta ja 
samaan aikaan yhteistä. Samalla hän toisaalta kertasi jo mainitsemiaan teemoja, eli 
esimerkiksi tunnetilojen välittäminen, mutta samalla sen hallinnan, ettei tulkinta menisi 
yli. Sama haastateltava jatkoi vielä, kuvaten kokemustaan näin: 
 
Että niissä rajoissa mitkä se niinku vaatii se tilanteenhallinta, et sais kaikki 
asiat ulos, niin siin on just se yksityisen ja julkisen tai yhteisen rajapinta. 
Että milloin siitä yksityisestä kokemuksesta tuleekin niinku yhteinen. Niin 
sen kanssa siinä [esityksessä] ehkä niinku pelataan. 
 
Haastateltava liitti esitystilanteen kokemuksen tilanteenhallintaan. Esityksessä täytyy 
saada ”kaikki asiat ulos” eli pystyä tulkitsemaan ja soittamaan kappale mahdollisimman 
oikealla tavalla. Tätä soittaja kuvasi yksityisen ja julkisen rajapinnaksi, sellaiseksi, jossa 
hänen yksityisestä kokemuksestaan tulee yhteinen. Ja toisaalta hänen yksityinen 
kokemuksensa yhdistyy kanssasoittajien yksityisten kokemusten kanssa muovautuen 







Toinen soittaja kertoi omasta kokemuksestaan ja yhteisestä tilasta seuraavalla tavalla. 
 
[- - -] mutta tää konsertti oli jotenkin poikkeuksellinen, että me heti 
päästiin hyvin liikkeelle [- - -] siinä Heinisessä on rytmisesti vaikeita 
kohtia, se jäi mieleen että tavallaan koko ajan aistin että tiesin mihin 
kohtaan soittaa niitä rytmisesti vaikeita kohtia, mihin kohtaan soittaa 
oman äänen, koska tavallaan mä jotenkin tunsin mihin ne muut aikoo 
soittaa. 
 
Heinisen teoksessa on rytmisesti kompleksisia kohtia, jotka ovat yhteissoitollisesti 
haastavia. Tälle soittajalle rytmisesti vaikeiden kohtien soittaminen liittyy tunteeseen ja 
kokemukseen siitä, että aistii mihin kohtiin toiset soittavat omia ääniään. Ilmaus on 
mielenkiintoinen, sillä siinä ei puhuta musiikinteoreettisesti ja -analyyttisesti, vaan 
kuvataan soittokokemusta nykymusiikkiteosta kantaesitettäessä kokeimisen ja 
aistimisen tapahtumana.  
 
Kokemukset on mahdollista jakaa esiymmärryksen kautta. Soittajat jakavat 
kokemuksensa tilassa ja ajassa toistensa kanssa, mutta myös vuorovaikutuksessa läsnä 
olevan yleisön kanssa. Toisessa luvussa esitetyt tulkinnat Husserlin (2007:118) 
intersubjektiivisuuden teoriasta ilmenevät käytännössä tässä kuvatussa 
soittajakokemuksessa. Soittajakokemuksessa on yksilöllisyyden lisäksi paljon jaettua 
kokemusta. Kuten aiemmin jo tuli ilmi, eläytyminen on intersubjektiivisuuden muoto ja 
se mahdollistaa toisten soittajien, yleisön ja jopa tilan muuntumisen kokemuksen 















Tutkimukseni aluksi esitin, että erityisesti taidemusiikki on ollut hyvin teoskeskeistä. 
Teoskeskeisyydestä on seurannut, että musiikin ensisijainen tekijä on ollut säveltäjä. 
Perinteisessä musiikkitieteellisessä tutkimuksessa on keskeisintä tutkimusaineistoa ollut 
nuottimateriaalit. Työskentelymenetelmät ovat painottuneet paperilähteiden tarkkaan 
luentaan. Näiltä osin musiikintutkimus ei ole lähtökohdiltaan paljoa eronnut esimerkiksi 
kirjallisuudentutkimuksesta.   
 
Vaikka minulle muusikkona ja säveltäjänä tällainen analyyttinen lähestyminen 
musiikkiin on myös tuttua vuosien teoria- ja analyysiopintojen kautta, halusin tutkia 
soittajan kokemusta esitystilanteessa. Erityisesti minua kiinnosti muusikon 
ruumiillisuus. Tästä minulla on oman soittohistoriani kautta ollut niin sanottua hiljaista 
tietoa, mutta musiikkitieteenopinnoissani olin huomannut, ettei akateemisessa 
musiikintutkimuksessa puhuta tästä juuri mitään. Kuten Nicholas Cook kirjassaan 
Beyond the Score toteaa, esittämiseen liittyvässä keskustelussa on ollut iso ero 
akateemisen tiedon ja esittämisen käytäntöjen, muusikon hiljaisen tiedon välillä 
(2013a:23). Tähän ristiriitaan olen osin saanut vastauksia tämän tutkielman myötä. 
 
Alun perin olin ajatellut keskustella erityisesti Paavo Heinisen teoksen esittämisestä. 
Olin kuuntelemassa konserttia Tampere Biennalessa ja tallensin konsertin videolle. 
Keskustelin soittajien kanssa heti konsertin jälkeen, mutta varsinaiset haastattelut tein 
noin kuukauden kuluttua esityksestä. Kuukausi on kuitenkin verrattain pitkä aika, ja osa 
vastauksista vaikutti olevan yleisesti esittämiseen liittyviä kokemuksia, eikä pelkästään 
tämän konsertin kokemuksista vaikka katsoimme haastattelun yhteydessä muistin 
virkistämiseksi konserttitilanteessa tekemäni videon. Varmasti haastattelun 
ajoittamisella toisin voisi painottaa edelleen yhden soittotapahtuman ja yhden tietyn 
teoksen esittämisen kokemusta. Samoin haastattelemalla samoja soittajia useamman 





Haastattelututkimus antaa äänen soittajille kuvata omaa kokemustaan esityksessä. 
Fenomenologis-hermeneuttisen lähestymisen myötä haastattelu oli ennakkoon 
strukturoimaton ja avoin. Pyrkimyksenä oli tavoittaa eletty kokemus ja sen tuoma tieto. 
Haastattelutilanne sujui avoimesti ja soittajat puhuivat yleisesti ottaen melko 
vapautuneesti konsertin kokemuksistaan.  
 
Johdannossa esittämäni ajatus teoksen roolista esityksessä näyttäytyi uudenlaisena 
soittajien kokemuksen kautta katsottuna. Teos ei ensiksikään ollut niin isossa roolissa 
soittajien puheessa ja kokemuksessa kuin olin ajatellut. Toisekseen soittajien kuvaaman 
kokemuksen kautta teoksen ja tekijyyden suhde näyttäytyi uudella tavalla.  
 
Sävellyksellä on toki säveltäjänsä, jonka teoksena sitä voidaan kiistämättömästi pitää. 
Teos kuitenkin aktualisoituu esitystapahtumassa soittajien tekemänä, ei vain 
välittämänä. Tietyssä mielessä on jopa perusteltua sanoa, että teos syntyy 
konserttitilanteessa ja –hetkessä. Teos ei toistu samojenkaan soittajien soittamana kuten 
harjoituksessa. Soittokokemusta ja tulkintaa muovaa toisilta soittajilta saatu välitön, 
ruumiillisestikin paikallistuva palaute. Rytmin käsittelyyn, tauon pitämiseen ja niin 
edelleen vaikuttavat esimerkiksi yleisöstä aistittu välitön palaute tai akustinen tila. 
 
Nicholas Cookin käyttämä ilmaus partituurista ja jopa musiikista yhteisöllisenä 
käsikirjoituksena (social script) on laajentanut myös tekijyyden käsitystä. Tästä 
näkökulmasta olisi mielenkiintoista jatkaa esitystapahtuman tutkimusta edelleen, ottaa 
tarkempaan haastatteluun soittajat sekä mahdollisesti myös kuulijan sekä säveltäjän 
kokemus. Voidaan siis todeta, että tekijyys on moninaisempaa kuin mitä taidemusiikin 
kontekstissa on totuttu ajattelemaan.  
 
Ennen haastattelujen tekemistä en ollut vielä koonnut kaikkea teoreettista materiaalia. 
Fenomenologinen haastattelu ei ole yksiselitteinen prosessi. Oman esiymmärrykseni 
sulkeistamista olin tehnyt ajatuksen tasolla, mutta haastattelut tehtyäni ja niitä 
litteroidessani ymmärsin, että se ei riitä. Vasta sulkeistamisen kirjoitusprosessin kautta 
omien käsityksieni ja kokemuksieni rajapisteet alkoivat piirtyä esiin ja varsinaista 
analyysia haastatteluaineistosta oli mahdollista tehdä.  
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Fenomenologisen haastattelututkimuksen analyysiin liittyvä teemoittaminen nosti myös 
esiin soittajien kokemuksesta useita puolia, joista kaikista voisi edelleen jatkaa ja 
syventää tutkimusta. Esimerkiksi tilan kokeminen ja teoksen muotoutuminen tilassa oli 
mielenkiintoinen havainto soittajahaastatteluissa. Se sai minut etsimään myös 
tutkimusmateriaalia liittyen tilan teorioihin. Tätä tutkimusta olisi mielenkiintoista jatkaa 
ja pohtia laajemmin. Tilan kokeminen ja tilan käsitteen moniulotteisuus voisi tuoda 
edelleen uusia oivalluksia myös teoksen ja tekijyyden kysymyksiin. 
 
Haastatteluaineiston läpikäyminen vahvisti joitain esiymmärrykseni olettamuksia. 
Tällaisia seikkoja ovat soittajien ilmaisun tarve, vaikka perinteisesti 
taidemusiikkikontekstissa soittajan rooli on ollut musiikinanalyyttisessä mielessä 
enemmänkin välittävä. Ilmaisujen hienoinen ristiriitaisuus ”tarve ilmaista” samalla kun 
todetaan, että ”voi välittää jotakin” ovat toisaalta linjassa taidemusiikin konventioiden 
kanssa. Yllättävää olisi ollut, jos tämä ei olisi tullut ilmi soittajien kokemuksissa.  
 
Muusikoiden haastatteluissa kuvaamiensa kokemustensa kautta tuli esiin sokeita 
pisteitä. Jossain mielessä taidemusiikki on ollut ruumiskielteistä. Soittajaruumiillisuus 
on elävän musisoinnin edellytys, mutta siihen ei ole aiemmin paljonkaan tutkimuksessa 
tartuttu. Soittajien vaikeus puhua esityksestä ruumiillisena kokemuksena viittaa 
mielestäni tähän. Vastauksissa tulleet ilmaisut ruumiin muista tarpeista kuvaa tätä 
hyvin. Soittajaruumis voi olla janoinen tai kuumissaan ja tämä voi vaikuttaa esitykseen, 
mutta muuten ruumiillisuuden merkitystä soittotapahtumassa on haastava kuvata sanoin 
ja kokemuksena.  
 
Soittajia haastatellessani huomasi, että vasta hakiessaan kokemukselleen sanallista 
ilmausta soittaja tuli itsekin tietoiseksi jostain asiasta. Hiljainen, aiemmin 
sanallistamaton tieto tuli soittajalle yllättävänä. Tällaisesta kertoivat esimerkiksi 
ilmaukset ”no sepäs onkin jännä juttu” tai ”enpä ole ennen tullut ajatelleeksi”.  Se miten 
soittajat puhuvat esimerkiksi aistimisesta esitystilanteesta oli tällainen oivallus. Oli 
tiedettyä, että esityksessä täytyy kommunikoida ja viestiä toisten soittajien kanssa jotta 
esimerkiksi saadaan aloitettua samaan aikaan, mutta aistiminen ja kokeminen olivat 
monivivahteisempia kuin vain jokin yksittäinen ele tai yhteinen hengitys aloituksen 
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yhteydessä. Toisten soittajien lisäksi yleisön ja esitystilan aistiminen oli merkityksellistä 
ja esityskokemukseen sekä esitettävän teoksen tulkitsemiseen vaikuttavia seikkoja. 
 
Jossain vastauksissa soittajat hakivat tapaa ilmaista enemmän. Tällöin on kyseessä joko 
ollut kokemus, joka ei ole niin syvästi tiedostettua, että sitä olisi helppo ilmaista ja tuota 
kokemusta sanallistaa. Toisaalta myös taidemusiikkiin liittyvä musiikin autonomisuutta 
korostava näkemys on muokannut soittajien käsitystä omasta roolistaan, vaikka tähän 
liittyisi ristiriita oman kokemuksen ja yleisten käsitysten kanssa. 
 
Kokemus ei ole vain mielen tasolla ilmenevää vaan soittaminen on hyvin ruumiillinen 
tapahtuma. Ei kuitenkaan voi sanoa sen olevan yksin ruumiillinen. Parhaiten sitä kuvaa 
kokonaisvaltainen tiedostaminen, joka on sekä tarkkaa fokusta mielen tasolla että hyvää 
hallintaa ruumiillisesti. Ruumiillisuuden kokeminen on sen yksilöllisen, subjektiivisen 
ulottuvuuden lisäksi esitystilanteessa yhteisöllistä, kollektiivista. 
 
Soittajan kokema nautinto oli myös tärkeä havainto esityksen kokemuksessa. Jonkin 
verran on puhuttu kuulijan kokemasta nautinnosta, mutta myös soittajan kokema 
aistillinen, emotionaalinen sekä älyllinen nautinto ovat huomionarvoisia seikkoja.  
Taidemusiikin konventioihin ja niin sanotun perinteisen musiikintutkimuksen piirissä 
soittajan ruumiillisuus tai vaikkapa nautinnon aspektit on koettu ulkomusiikillisina. 
Jaottelu ulkomusiikillisiin ja niin sanottuihin todellisiin tekijöihin on korostanut 
käsitystä musiikista tekstinä. Esitystutkimuksen näkökulmasta tällaista jaottelua ei 
kuitenkaan ole. 
 
Hallinnan tematiikka oli myös huomionarvoista soittajan esityksen kokemuksessa. 
Foucault’laisittain kuuliainen soittajaruumis pyrkii esityksessä hallitsemaan oman 
soittimensa sekä oman itsensä, ruumiinsa. Tähän hallintaan liittyy olennaisena 
harjoittelun kautta saavutettu automaatio, joka auttaa soittimen ja tilanteen hallinnassa. 
Mielenkiintoisena kontrastina soittajien puheessa tuli esiin se, että esittäminen ja 
tulkinta voivat mennä liian pitkälle, jolloin esitys ei olekaan enää soittajan hallinnassa 
täysin. Esittämiseen liittyy siis kaiken luovan ilmaisun ja tulkinnan lisäksi myös 
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hallintaan ja soittamisen teknisyyttä ja toistamisen automaatiota korostava puoli. Näitä 
olisi kiinnostavaa tutkia enemmän.  
 
 
Teos-käsitystä ja tekijyyttä ei siis ole tarvinnut purkaa, vaan laajentaa. Aiemmin idea 
musiikista soivana tekstinä on jättänyt esityksen vain toisintamisen tapahtumaksi. 
Esittämisen hetki näyttäytyy kuitenkin muusikon kokemuksen kautta tarkasteltuna 
paljon laajempana kuin vain hetkenä, jossa jokin tietty teos saa esityksensä tai tulisi niin 
sanotusti vain toisinnetuksi. Esittämisen hetkessä teos saa soivan muodon, mutta soivaa 
todellisuutta muovaavat samanaikaisesti kaikki soittajat, konsertin kuulijat sekä lopulta 
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